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Indledning 
Problemfelt 
DR lancerede i efteråret 2015 en større satsning på podcast-mediet: Først blev podcast-serien 
Nattens Dronning i december 2015 udgivet og dernæst Den Nordiske Odyssé i januar 2016. 
Før disse podcasts havde podcast-mediet for DR udelukkende en teknisk funktion, hvor DR 
lagde programmer op, som allerede var sendt i broadcast-radio. Men med den nye satsning 
har DR set mulighederne og potentialet i at producere udelukkende til podcast-formatet. Som 
Rasmus Bjerre, nyudnævnt redaktør for DR Podcast-afdelingen, sagde i oktober 2015: 
 
Jeg forestiller mig dels nogle særlige produktioner, der er tænkt til mediet fra start og 
kun sendes der, dels i samarbejde med afdelingerne, co-produktioner, der kan 
versioneres til både flade og podcast (DR 1). 
 
Det er de særlige produktioner, vi finder interessant i dette projekt. For hvordan ser de 
anderledes ud end produktionerne, der er til broadcast-radio? Gør abonnementformatet og den 
tidsforskudte lytning, at produktionen udformes anderledes? Dette var projektets oprindelige 
undren, men i vores afsøgning af litteratur og teori om podcasts, stod det hurtigt klart, at 
teorier om podcasten er minimal, fordi der ikke findes teori om podcasten som et medie i sig 
selv. Der findes mange radiofoniske analyser af forskellige podcasts med udgangspunkt i 
radioteori- og historie, men dette skyldes, at podcasten betragtes som en form for 
digitalisering af radioen. Hvis vi lavede en klassisk radiofonisk analyse af DR’s podcast med 
udgangspunkt i radioteori, ville vi ikke kunne sige meget nyt om podcasten som fænomen. 
Fundamentet for at kunne definere og karakterisere DR Podcast manglede derfor, da 
podcasten som medie med dertilhørende genrer ikke engang er defineret. Den observation gør 
lektor i auditiv kultur Erik Granly også, når han påpeger, at podcastens indhold ofte bliver 
italesat som radiofonisk, og at det skyldes et behov for at binde det nye medie op på det, vi 
allerede kender (Jensen & Brusvang 2015:28). Indtil for nylig var det heller ikke DR’s 
holdning, at podcasten var et medie i sig selv. P1’s daværende kanalchef Anders Kinch-
Jensen sagde i december 2014:  
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Lige nu er podcasten ikke et særegent medie, det er en platform. I det gode 
radioprodukt, som vi går efter, er der ikke forskel på, om det er en del af et flow eller 
som podcast. Det ene udelukker ikke det andet (Information 1). 
 
Dette er tydeligvis en holdning, der har ændret sig, hvilket eksistensen af den nyoprettede 
afdeling DR Podcast i sig selv er bevis på. Måske er DR Podcast en indikator på, at podcasten 
så småt bliver betragtet som et særegent medie? Producer Eleanor McDowall1 kalder manglen 
på “a language about podcasting” for “a massive issue”, altså at det er vigtigt, at vi udvikler et 
sprog for “what we talk about when we talk about podcasting”2. Det samme påpeger norske 
podcast-producent Peter Daatland3: Nemlig, at der mangler et “kritisk sprog om podcasten”, 
og “vi skal udvikle mærkelapper”. Samtidig opfordrer han studerende til fortsat at lave 
projekter og specialer om, hvad podcasten er og kan. Redaktør på The Timbre, et medie der 
udelukkende beskæftiger sig med podcasts, Laura Jane Standley italesætter, hvordan 
kulturkritikken- og journalistikken er stivnet i sin behandling af podcasten som fænomen og 
udtryksform. Der er, ifølge hende, en: “(...) lacuna between podcasting as an art and its lack of 
serious attendance by cultural critics” (Timbre 1). Det resulterer i, at man ikke kan sige noget 
nyt om podcasts: 
 
I have listened to radio and podcasts for many years, but I have no documentation of 
what broke ground before and no database of important moves in podcasting as a form 
to search through, except for what I’ve noticed and remembered (Ibid). 
 
Den samme observation har vi som sagt gjort os i vores søgen efter akademisk behandling af 
podcasten. Standley nævner podcasten Benjamen Walker’s Theory of Everything i et 
eksempel på sin manglende referenceramme og en generelt historieløs behandling af 
podcasten: 
 
I know that it is [groundbreaking] — he blends fiction and nonfiction and uses 
soundscapes as the primary tool for listeners to distinguish reality from his imagination 
– but I have no concrete reference points or ways to mine the past to prove that I’m right 
in this moment. I can’t support the claim (Ibid). 
                                                
1 Producer på Falling Tree Productions, BBC 4’s Short Cuts og opstarter af RadioAtlas.org. 
2 Udtalelsen er fra Københavns Radiobiografs Radiofestival 2016. 
3 Daatland laver Frekvens og Oslos Radiobiograf. Udtalelsen er fra Københavns Radiobiograf Radiofestival 
2016. 
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Det er netop dette “sprog” om podcasten, vi har besluttet at ville udvikle, som uløseligt 
hænger sammen med at få defineret det særligt specifikke ved podcast-mediet (i relation til 
radioen). Selvom mediet er nyt med kun ca. ti år bag sig, mener vi, at det efterhånden er på 
tide at tage podcasten seriøst, betragte det som et selvstændigt medie og udvikle et teoretisk 
fundament, som kan blive videreudviklet fremover. Relevansen og værdien af vores teoretiske 
indspil er, at det forhåbentlig kan bruges som et teoretisk analyseapparat, der vil kunne 
kvalificere og præcisere selve analysen af en given podcast – med pointen at en sådan analyse 
vil se anderledes ud, hvis den teoretiske forudsætning var teori om radio.  
 
Et fokus i projektet er altså at udvikle et teoretisk begrebsapparat om podcasten, hvor DR 
Podcast fungerer som vores afgrænsende ramme, samtidig med at vores analyse-cases i form 
af de to podcast-serier Nattens Dronning og Den Nordiske Odyssé funderer og begrunder 
relevansen af vores teoretiske indspil. Begge podcast-serier bevæger sig indenfor den genre, 
hvis genretræk vi vil forsøge at definere, eftersom vi mener, det er en udbredt genre inden for 
det nuværende udbud af podcast, som endnu ikke er blevet behandlet som genre. Den vil vi 
referere til som “den narrative podcast”. Med narrativ mener vi helt grundlæggende en 
historie, der i sin kerne er en beretning om begivenheder der udfolder sig i tid (Jørgensen 
2007: 69). Vi har derfor valgt at definere den narrative podcasts genretræk – et fokus der 
hænger tæt sammen med udviklingen af et begrebsapparat. Rasmus Bjerre fra DR Podcast 
fortæller, at et centralt træk ved podcasten er serialitet: 
 
[Podcasten har ofte] den her føljeton-vibe over sig. At man ligesom følger med, og man 
går og venter på, at nu kommer næste episode. Det er også det, der kendetegner mange 
af de produktioner, der kommer gennem DR Podcast. De har på en måde potentiale for 
en længere levetid end de fleste andre radioudsendelser (DR 2: 16.30-18.30). 
 
Han fortæller videre, at DR Podcast derfor har valgt, at de bl.a. vil lave “særudgivelser” i 
form af “historiefortællende radio”, der udgives som serier. Ifølge ham er disse serier 
langtidsholdbare, og at man “(...) derfor kan tillade sig at arbejde lidt mere med det 
radiofoniske og lækkerheden” (Ibid: 16.30-18.30). Han nævner også Sportsugen som en 
anden type podcast, som er taleradio. Vi afgrænser os fra podcasts, hvor omdrejningspunktet 
er samtalen frem for en historie, der udfolder sig i tid. Podcasts der i gængs forstand kan 
forstås som taleradio. Vi fokuserer udelukkende på de “historiefortællende”, altså hvad vi har 
valgt at kalde “den narrative podcast”. Den narrative podcast har, qua sine grundlæggende 
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komponenter (her tænker vi på spændingen mellem fakta- og fiktionskoder samt vægt på 
udnyttelse af de auditive fortællemæssige muligheder), ligheder med den eksperimenterende 
radioform, montagen, der udnytter mediets muligheder til fulde. Vi har derfor en formodning 
om, at podcastens særlige karakteristika vil fremstå tydeligst her, hvilket vil være gavnligt for 
projektets teoriudviklende sigte. Podcasts, der lægger sig op af taleradio, kunne i princippet 
godt udnytte de auditive mediers muligheder, men virkeligheden er, at taleradio er begrænset i 
sit auditive udtryk. At udvikle en genredefinition og et teoretisk begrebsapparat ud fra den 
narrative podcast for at sige noget generelt om podcasts bygger på samme argumentation, som 
Hanne Bruun og Kirsten Frandsen præsenterer i “Radioæstetik og analysemetode”. Teksten 
består af forslag til begreber og beskrivelsesmåder til brug i radioanalysen, som de udarbejder 
ud fra radiomontagen:  
 
Det kan måske forekomme en smule altmodisch at kaste sig over en programform, der 
tydeligt fremstår som et enkeltstående værk i programfladen (...) Dog mener vi, at 
montagen kan betragtes som noget af en radioæstetisk spydspids, hvorfor en 
undersøgelse af denne program-genre vil kunne sige noget væsentligt om radioæstetik 
generelt (Bruun & Frandsen 1991: 69).  
 
Vi mener ligeledes, at en udvikling af podcast-teori på baggrund af den narrative podcast også 
ville kunne bruges til at analysere eksempelvis taleradio på podcast, men vores projekts sigte 
er naturligvis først og fremmest begrænset til at omhandle denne nye genre, som vi ønsker at 
påvise har bestemte definerende træk. 
 
Problemformulering 
Ovenstående har ført til følgende problemformulering: 
 
Er podcasten et medie, der kræver sin egen genreforståelse? 
 
Hvad karakteriserer den narrative podcast? 
Hvilket teoretisk begrebsapparat kan bruges til at udpege disse karakteristika? 
Kan disse karakteristika identificeres i DR’s nye podcast-satsning? 
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Projektets videnskabelige tilgang skal anskues som følgende til at besvare 
problemformuleringen: Vi opstiller en hypotese om, hvad der karakteriserer den narrative 
podcast samt forslag til et teoretisk begrebsapparat. Dernæst efterprøver vi hypotesen og de 
valgte begreber i empiri bestående af DR’s to nye podcast-serier via den teoretiske ramme. Til 
sidst diskuterer vi, hvorvidt hypotesen i overvejende grad kan bekræftes for at udgøre en tese 
og dermed et muligt teoretisk analyseapparat til podcasten samt en genredefinition af den 
narrative podcast. I det følgende vil vores metodiske fremgangsmåde beskrives. 
 
Metode 
Vores metodiske tilgang til undersøgelsen kan anskues som en fremgangsmåde bygget op af 
to dele. I første del indsamler vi podcast-beskrivelser fra diverse medier med henblik på at 
opstille vores egen teori om podcasten. Denne podcast-teori anvender vi i anden del af 
metoden til at analysere de to udvalgte DR Podcast-produktioner. Dvs. vores metode først er 
induktiv, da vi gør os observationer, som vi dernæst forsøger at aggregere i generelle udsagn, 
der dernæst via en hypotetisk-deduktiv fremgangsmåde forsøges valideret i en næranalyse. 
  
Kvalificerede observationer 
Som før nævnt er sigtet at opstille vores eget teoretiske begrebsapparat om podcast-mediet, da 
vi har konstateret, at det er yderst begrænset, hvad der eksisterer af teori om dette medie. 
Derfor har vi måtte tænke kreativt i forsøget på at opstille teori til en analyse af vores 
udvalgte empiri. Vi gik derfor på jagt i diverse medier for at finde et sprog om podcast-
mediet. Det førte os til to større og anerkendte medier fra henholdsvis USA og Danmark, The 
Atlantic og Politiken, samt et mindre amerikansk nichemedie om podcasts ved navn The 
Timbre. Fælles for de tre medier er, at de har publiceret kvalitetsartikler om podcast-
fænomenet. Ved udvælgelsen af disse tre medier, ønsker vi at læne os op ad deres etos i 
forhold til, hvilke podcasts der er trendsættende for podcast-bølgen. Det betyder, at vi ikke på 
egen hånd vilkårligt har udvalgt podcast-produktioner, vi mener er interessante, men støtter os 
til eksperter, der beskæftiger sig inden for feltet. Samtidigt er det vigtigt at fremhæve, at 
mediernes udvælgelse af podcast-produktioner er biased af, at det er et amerikansk og dansk 
medie, der formidler til amerikanske og danske læsere. Det medfører, at vi arbejder ud fra 
beskrivelser af primært amerikanske og danske podcasts, hvilket udelukker podcasts fra andre 
nationer og verdensdele. 
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The Atlantic er et stort og anerkendt amerikansk medie, der behandler samfundsrelevante 
emner som kultur, politik, kunst osv. (The Atlantic 1). I december 2015 udgav de en 
oversigtsartikel med anbefalinger af de 50 bedste (amerikanske) podcast-episoder i 2015 (The 
Atlantic 2). Politiken er en af Danmarks største dagblade, der bringer varieret journalistisk 
stof, men med stort fokus på det kulturelle (Politiken 1). De har løbende fokus på podcast-
mediet i deres dækning samt egen podcast-redaktør og -produktion. I både starten af 2015 og 
2016 har de udgivet en oversigtsartikel med anbefalinger af podcasts fra året, der gik 
(Politiken 2 og 3). The Timbre er et mindre amerikanske nichemedie, som er et af de meget få 
medier, der er specialiseret i at behandle podcast-mediet med henblik på at analysere og 
anmelde podcast-fænomenet samt samle de bedste podcasts fra rundt omkring i verden 
(Timbre 2). De udgav i 2015 tre særligt interessante artikler om forskellige populære podcast-
produktioner, som vi finder relevante i et teoretisk perspektiv (Timbre 3, 4 og 5). 
  
Artiklerne fra disse tre medier er grundigt gennemlæst med henblik på at opbygge en 
forståelse af, hvordan man kan tale om og beskrive podcasts. I forhold til afgrænsningen af 
dette projekt er det dog vigtigt at fremhæve, at vi har læst alle beskrivelserne, men kun 
benytter de beskrivelser, der lever op til, hvad vi forstår ved den narrative podcast. Dvs. at vi 
har frasorteret taleradio samt broadcast-radio, der er udgivet sekundært som podcast. I 
beskrivelserne af de udvalgte podcast-episoder har vi i første omgang noteret os, hvilke 
elementer der bliver fremhævet gentagne gange, eller på anden måde fremstår som værende 
væsentligt for en fyldestgørende beskrivelse af det pågældende podcast-afsnit. Derefter har vi 
foretaget en analytisk lytning af alle de pågældende episoder for at verificere, om disse 
beskrivelsesmønstre stemte overens med lytteroplevesen af de konkrete podcasts. Det vil sige, 
at vores observationer af de udvalgte podcasts både er baseret på mediernes beskrivelser og 
vores egen analytiske lytning af de pågældende afsnit: De skal altså betragtes som 
kvalificerede observationer. I vores bilag ses en oversigt over de podcasts, der udgør disse 
kvalificerede observationer. 
 
Ud fra disse observationer fandt vi eksempelvis et mønster, der kunne kategoriseres som en 
specificering af værkernes historie. Dette omhandlede beskrivelser om, hvad der fremstod 
som afsnittenes narrative fremdrift, det vil bl.a. sige karakterernes handlinger eller deres 
personlige udvikling, fx: “(...) a friend enlists her to track down the original owner of a belt 
(...)” (The Atlantic Nr. 1) eller “We (...) witness Najibullah’s personal evolution through 
Carrier’s own (...)” (The Atlantic Nr. 6). Ved efterfølgende analyse kunne vi verificere, at 
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disse beskrivelser stemte overens med den umiddelbare lytteroplevelse og valgte derfor at 
skabe kategorien "Historien" på baggrund af en delhypotese. Den samme tilgang blev benyttet 
til at skabe kategorierne "Fortælleren", "Lydbilledet" og "Serialitet". I afsnittet vedrørende 
projektets teoretiske ramme vil vi forklare disse fire kategorier, som udgør hver deres 
delhypotese under den samlede hypotese om, hvilke træk den narrative podcast besidder. 
Under hver delhypotese vil vi præsentere teoretiske begreber, fx benyttes filmteoretiker David 
Bordwells teori om detektivfilmen til at understøtte “Historien”. Som tidligere nævnt er det 
stærkt begrænset, hvor meget teori der er skrevet om podcasts, og derfor vil vores teori som 
helhed være en eklektisk sammensætning af forskellige medieteorier hentet fra journalistik, 
litteratur, retorik, narratologi, tv, film og radio, hvor begrundelsen for den valgte teori er ud 
fra affiniteten til hypotesen. Tilsammen vil disse teorier forhåbentlig kunne udgøre et 
fyldestgørende bud på et teoretisk begrebsapparat til at analysere den narrative podcast. 
 
Næranalyse ud fra den teoretiske ramme 
På baggrund af denne induktive metodes resultater vil projektet som før nævnt dernæst 
bevæge sig over i en hypotetisk-deduktiv fremgangsmåde. Hypotesen vedrørende den 
narrative podcasts karakteristika vil blive forsøgt valideret via næranalyse af de to udvalgte 
DR Podcast-serier, Nattens Dronning og Den Nordiske Odyssé. De teoretiske begreber vil 
blive anvendt i denne analyse, hvorefter analysens resultater efterfølgende vil blive holdt op 
imod vores hypotese i diskussionen, der har udgjort valg af teori. Et eksempel er, hvorvidt 
man via litteraturteoretiker Gerards Genettes teori om fortællerinstansen, de tre retoriske 
appelformer, dramateori og semiotiker Theo van Leeuwens teori om stemmens sociale 
distance kan påvise enten en selvinvolverende eller fremvisende fortæller i Nattens Dronning 
og/eller Den Nordiske Odyssé, herunder en fortæller der har markant indflydelse på lytterens 
oplevelse af podcasten. Dvs., at i næranalysen vil det være den allerede eksisterende teori, der 
vil blive brugt som analyseapparat – med henblik på i diskussionen at be- eller afkræfte 
hypotesen. 
 
Diskussion: tese eller ej 
Hypotesen vil sidst i projektets diskussion blive be- eller afkræftet, dvs. det vil blive 
diskuteret, om det er muligt at udpege et eller flere genretræk, og om man kan tale om den 
narrative podcast som genre. Vi diskuterer i forlængelse heraf genrebegrebet i forbindelse 
med podcast-mediet ved at opstille genretræk og give vores eget bud på en genredefinition på 
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den narrative podcast, hvis vores hypotese kan bekræftes i en sådan grad, at det synes 
forsvarligt. 
 
Projektet som helhed 
Alt i alt ser projektet altså ud som følgende: Vores teoretiske ramme består af en hypotese, 
der på baggrund af kvalificerede observationer søger at opstille teoretiske begreber. Disse er 
dernæst forankret og suppleret af allerede eksisterende teori, hvor kriteriet er affiniteten til 
hypotesen. De teoretiske begreber vil blive brugt i denne analyse, hvorefter analysens 
resultater vil blive holdt op imod vores egen hypotese bestående af fire større delhypoteser 
(ang. historien, fortælleren, lydbilledet og serialiteten) i diskussionen. I næranalysen er det 
altså den allerede eksisterende teori, der vil blive brugt som analyseapparat med henblik på i 
diskussionen at be- eller afkræfte hypotesen. Således ser projektets overordnede design ud: 
 
Projektets medieforståelse 
Følgende afsnit vil argumentere for podcasten som et selvstændigt medie fra radiomediet. Det 
er grundlæggende for projektets formål, da det netop undersøger, hvorvidt podcasten som 
medie kræver en ny genreforståelse, nærmere specifikt af det auditive narrativ. Nok er 
podcasten et meget nyt medie og teorien yderst begrænset, men ikke desto mindre er der 
forskel på de to medieformer, hvor vi i projektet derfor har en grundlæggende antagelse, at 
nye medier medfører nye genrer: At podcasten medfører nye genrer, som adskiller sig fra 
radioens. Selvom medieforsker Gunhild Aggers genrebegreb bygger på en forståelse af, at 
forbindelseslinjer går på tværs af genrer og medier, anerkender hun netop, at ”(...) genrer er 
også medieafhængige, hvilket nødvendiggør et mediespecifikt genrebegreb” (Agger 2005: 
81). Hendes genrebegreb er altså også knyttet til mediets specifikke egenskaber og historiske 
udvikling. 
  
Lektor i auditiv kultur Erik Granly påpeger, at podcastens indhold ofte bliver italesat som 
radiofonisk, og at det skyldes et behov for at binde det nye medie op på det, vi allerede kender 
(Jensen og Brusvang 2015: 28). Radiomediet er en naturlig parallel, da det er det auditive 
massemedium, der – når man ser bort fra cd’er, plader, bånd – der er dominerende i det 20. 
århundrede, og som podcasten har flest fællestræk med. Granly mener videre, at man i stedet 
”(...) først og fremmest bør karakterisere podcasten som et auditivt fænomen og ikke som et 
radiofonisk fænomen” (Ibid). Medieforsker Niels Ole Finnemann skriver, at ”Der er en vis 
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kerne af sandhed bag den berygtede formulering, at et medies indhold ”altid” er et andet 
medie.” (Finnemann 2005: 89). Det enkelte medie og mediefunktionaliteter er og kan være 
bygget ind i hinanden (Ibid). Og det bør da nævnes, at det er projektets udgangspunkt, at 
podcasten slægter radiomediet utroligt meget på. Men Finnemann påpeger samtidig, at det er 
vigtigt her ikke at forveksle medie med genre, eftersom at nye medier, der er afledt af ældre 
medier, reorganiserer genrer og indhold. Akkurat som med tv-mediet, der er baseret og 
inspireret af genrer og indhold fra andre medier som teater og film, men som reorganiserer det 
til mediets specifikke egenskaber (Ibid: 94-5). Der er ufatteligt mange måder, hvorudfra man 
kan definere et medie. Finnemann definerer et medie ”(...) som organiseret fysisk materiale, 
der bruges til symbolske formål” (Ibid: 89). Her inddrages, i modsætning til mange andre og 
ældre definitioner, mediets fysiske organisering, som især bliver relevant i en digital æra, 
hvor en medieform som umiddelbart er den samme mht. funktion og formål, kan findes både i 
analog og digital form, fx når en film vises på en tv-skærm i stedet for på et biograflærred: 
 
Definitionen forbinder formålet og funktionen (mediering af symbolsk indhold) med 
det, der også er fælles for alle medier, nemlig at de er karakteriseret ved en eller anden – 
for det enkelte medie specifik – organisering af fysisk materiale (Ibid). 
  
Her kan man altså kun skelne mellem to medier ved deres forskelle i den fysisk-materielle 
substans, hvor denne medieforståelse har som grundlag, at en stor del af et medies 
betydningsprægende egenskaber er knyttet til denne fysiske substans, både når det kommer til 
tids-rumlige dimensioner, sansemæssigt, perceptuelt og semiotisk (Ibid).  
  
Anton Gade-Nielsen har i sit speciale fra Kommunikation på RUC fra 2015 undersøgt 
podcasten som medie. Her har han defineret, hvordan podcasten opleves anderledes end 
radioen. I modsætning til radioen er podcasten ”(...) en blanding mellem et push og pull-
medie, fordi brugeren selv går aktivt ind og vælger en udsendelse, men herefter flyder lyden 
uden, at lytteren skal gøre ydermere” (Gade-Nielsen 2015: 49). Han påtaler også, at 
podcastens kriterium ikke som i flow-radioen er tiden, men indholdet: (...) podcast skal ikke 
udfylde et hul i en sendeplan. Podcastproducenterne kan derfor med fordel tilrettelægge deres 
udsendelser efter indhold i stedet for længde (Ibid: 66). Podcasten er altså uafhængig af tid – 
og af rum, da smartphonen med dertilhørende høretelefoner har skabt mobilitet. Og selvom 
lyden flyder, når der er trykket play, så er podcasten i højere grad pull-medie end push, da 
brugeren selv vælger program (Ibid: 5, 9). 
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Lektor i radio Richard Berry mener også, at podcasten efter 10 års levetid har udviklet 
æstetiske træk, som er distinkte for podcasten til forskel fra radioen, som er: “(...) distinct 
enough for us to consider them alongside radio, rather than purely as part of radio” (Berry 
2016: 6). Han påpeger videre, at mange af de radioprogrammer, der bliver sendt som 
broadcast, ændres og tilpasses til podcastens format. Her nævner han, at der fx tilføjes 
materiale, som ikke er tilladt på broadcast (som er relevant i en amerikansk kontekst, ikke så 
meget i en dansk), eller der fjernes materiale, der er under copyright. Og det rejser semantiske 
spørgsmål om, hvad programmet så er i en remedieret form, samtidig med: (...) podcasts may 
take on forms that simply would be inappropriate for linear broadcast, due to content, 
duration or format” (Ibid: 5-6). 
 
Radioen opfattes bredt set som et intimt medie, og Berry argumenterer for, at podcasten 
forstærker dette og er hyperintim, da lyttesituationen foregår via høretelefoner, samt at 
kommunikationstypen i form af menneskestemmer også er intim (Ibid: 6). Han refererer i den 
forbindelse til podcast-producent Helen Zaltman, der siger: 
  
You’re talking right into their ears. They feel physically close to you. ...  They have to 
make several choices in order to be able to listen to it. You can’t end up listening by 
accident and then you’ll be listening on headphones on a portable device and carrying 
you around with them (Ibid). 
 
Berry understreger endvidere betydningen af, at i modsætning til radiolyttere, lytter 
podcastlytteren ikke til et program ved et tilfælde, men vælger det aktivt og sætter tid af til 
lytningen. Denne “highly privatized listening” former også podcastens indhold og udtryk, 
som begge bliver meget personlige, fordi producenterne er opmærksomme på det – endnu 
mere personlige end i radioen. 
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Projektets genreforståelse 
I vores ambition på at definere en ny genre er det essentielt at klargøre vores egen 
genreforståelse. Først og fremmest mener vi, det er nødvendigt at anerkende genrebegrebet 
for dets kompleksitet. Den britiske medie- og kommunikationsforsker Jerry Palmer 
konkluderer om genrer og medier, at: 
 
(...) genre ikke er en statisk kategori, men en dynamisk social proces, der direkte 
påvirker læserens eller seerens opfattelse af en tekst. Genre refererer til flere samtidige 
dimensioner i og uden for teksten (...) (Palmer 1990: 16).  
 
Det illustrerer, hvordan genrebegrebet består af flere komponenter, hvor både sociale, 
individuelle, tekstlige og modtagerforhold er i spil. Dette indikerer genrebegrebets 
kompleksitet, som vi i projektet anerkender og vil have i baghovedet i forsøget på at 
genredefinere med et dertilhørende teoretisk begrebsapparat inden for podcast-mediet. 
 
Gunhild Agger har relevante teoretiske betragtninger til at belyse genrebegrebet videre. Et 
stort antal forskere og teoretikere, har gennem årene forsøgt at definere genrebegrebet, så der 
eksisterer et væld af definitioner, vi kunne anvende som fundament for vores undersøgelse. 
Til den helt grundlæggende definition af genrebegrebet, vurderer vi imidlertid, at Agger 
definerer genre på en simpel og håndgribelig måde. Hun definerer genre: 
  
(...) som (en) betegnelse for grupper af produktioner inden for et medie, der gennem en 
længere eller kortere periode er fælles om et bestemt referencesystem og deler bestemte 
karakteristika – til forskel fra andre grupper af produktioner (Agger 2004: 34). 
  
Herudfra vil vi i projektet forstå samt udpege den narrative podcast som genre, hvilket er 
nødvendigt for at kunne besvare vores problemformulering. Men som Palmer fremhævede 
tidligere i afsnittet, er der flere nuancer i genrebegrebet end dem, der kommer til udtryk i 
definitionen. Det er Agger også opmærksom på. Hun har en central pointe omkring genre:  
 
Den enkelte produktion kan indeholde træk fra flere genrer, hvilket enten kalder på en 
lang række underopdelinger (subgenrer) eller inviterer til at anvende et begreb om 
hybrid- eller blandingsgenrer (Ibid). 
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Det er vigtigt at hæfte sig ved, at genrer sjældent optræder i ren form. En tekst kan trække på 
flere genrer, hvilket markerer nødvendigheden af at anerkende kompleksiteten i 
genrebegrebet. I dette projekt ser vi dette som en væsentlig pointe, da vores ambition er at 
udpege en genre inden for podcast-mediet og derfor skal være bevidste om, at der vil være 
genretræk fra flere genrer på spil i analysegenstanden. 
  
Agger opererer videre med begrebet genretradition, som er relevant i forhold til at forstå, 
hvordan genrer opstår, udvikler og fornyer sig over tid. Hun betoner, at: 
 
(...) der er tale om en vis historisk rummelighed, der indebærer, at genrebegrebet altid 
indføjer sig i en tradition, som det forholder sig til i forlængelse eller opposition (...) 
Genreudvikling sker ved at blande genrer i forskellige nye forhold (Ibid: 37).  
 
I forbindelse med denne pointe er det væsentligt for vores projekt at forstå, hvor podcasten 
udspringer fra rent historisk, og man kan mene, at podcasten udspringer af radioen, eller i 
hvert fald bygger på konventioner, man kan finde i radiomediets genrer. 
  
Afslutningsvis må man ikke overse læserens, lytterens, seerens, med andre ord, modtagerens 
rolle. Der er et uundgåeligt forhold mellem genre og modtager, som Agger fremhæver (Ibid: 
101). Forventninger hos modtagerne er med til at bestemme, hvilke genrer en podcast 
bevæger sig inden for. Modtagerperspektivet er ikke hovedfokus, men en stor del af 
grundlaget for projektets opstillede hypotese via vores observationer. 
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Den teoretiske ramme 
Følgende er en præsentation af fire kategorier og delhypoteser om træk ved den narrative 
podcast: “Historien”, “Fortælleren”, “Lydbilledet” og “Serialitet”. Disse kategorier har vi 
observeret som genretræk ved den narrative podcast og vil derfor også være udgangspunktet 
for vores teoretiske sammensætning. Under hver kategori er afsnittene todelt: I første del 
præsenterer vi en delhypotese, baseret på vores observationer om, hvordan de udformer sig i 
praksis, og dermed kan siges at være genretræk ved den narrative podcast. Anden del vil bestå 
af en teoretisering af disse observationer, hvortil teorien er valgt ud fra affiniteten til 
hypotesen. Denne teoretisering vil derfor være en eklektisk sammensætning af de 
teoribegreber fra forskellige fagområder, som vi vurderer er relevante. 
 
Historien 
Ud fra vores observationer har vi fremsat en delhypotese om, at fortælleformerne i det 
nuværende udbud af den narrative podcast kan inddeles i tre overordnede former. Derudover 
har vi defineret to yderligere punkter i delhypotesen til at beskrive disse fortællingers 
virkelighedsforankring og dramaturgiske opbygning. 
 
Tre fortælleformer 
Hypotese 
Vi har observeret, at der er tre overordnede fortælleformer i den narrative podcast. Det skal 
understreges, at det ikke nødvendigvis er tre former, som alle narrative podcasts kan placeres 
i, men blot tre der er særligt repræsenterede i det nuværende udbud af narrative podcasts. 
Disse tre har vi valgt at kategorisere som detektivfortællingen, personfortællingen, og den 
tematiske fortælling. Vores delhypotese indbefatter, at den narrative podcast godt kan 
indeholde træk fra flere af fortælleformerne, men at den grundlæggende skal finde sin form i 
én af dem. 
Detektivfortællingen 
Detektivfortællingens narrative omdrejningspunkt er et mere eller mindre konkret mysterium, 
som podcastens fortæller efterforsker. I løbet af afsnittet/afsnittene søger fortælleren at løse 
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gåden, hvor fortælleren til sidst har svaret – som lige så vel kan være, at gåden ikke kan løses 
og vil forblive et mysterium. Denne fortælleform har på den måde en helt konkret 
målsætning, der løses inden for podcastens egne rammer. Et godt eksempel på denne 
fortælleform er Mystery Show’s afsnit “Belt Buckle”, hvor vært og fortæller Starlee Kine 
bliver foræret et særligt bælte med henblik på at skulle finde dets oprindelige ejer (Atlantic nr. 
1). Fremdriften skabes løbende ved, at fortælleren får mere og mere viden om, hvem og hvor 
ejeren er. Målsætningen opnås i dette tilfælde tydeligt ved, at fortælleren finder bæltets ejer, 
ejeren modtager bæltet og fortæller hele historien bag, for dernæst at forlade narrativet igen. 
Undervejs på denne rejse benyttes narrativet om bæltet til at skabe et portræt af ejeren, men 
denne portrættering fungerer udelukkende som en form for ekstra dimension i 
efterforskningen og eksisterer kun, fordi den støtter fortælleren i at opnå sin målsætning. 
 
Fortælleren er som udgangspunkt altid uvidende om svaret på mysteriets spørgsmål, ligesom i 
“Belt Buckle”, hvor fortælleren – ligesom lytteren – starter uvidende og løbende får mere og 
mere viden, indtil sandheden åbenbares. Lytterens manglende viden er dog ikke altid 
sammenhængende med fortællerens uvidenhed, da uvidenheden også kan være et resultat af 
fortællerens bevidste videreformidling af plottet. Dette er eksemplificeret i Third Ears serie 
“Ringbindsattentatet” (Politiken 3), hvor fortælleren Krister Moltzen holder informationer 
tilbage for lytteren for så selv at skabe fremdrift ved løbende at uddele narrative brødkrummer 
til lytteren undervejs i serien. Detektivfortællingen er dog ikke nødvendigvis så selvbevidst 
“mystificerende” som i dette eksempel. Blandt andet er anden sæson af den populære podcast 
Serial en øvelse i klassisk undersøgende journalistik, der ikke undersøger, hvad der skete, 
eller “who did it”, men i dette tilfælde hvorfor et menneske handlede, som han gjorde 
(Atlantic nr. 9). Historiens grundlæggende struktur er dog stadig den samme. Et konkret 
mysterium søges løst af den uvidende fortæller én puslespilsbrik ad gangen. 
 
Personfortællingen 
Personfortællingens form tager ikke udgangspunkt i en konkret målsætning på samme måde 
som detektivfortællingen, men fokuserer i stedet på historiens aktør(er), herunder dennes 
oplevelser og følelsesliv. Denne fortælleforms formål er at skabe identifikation og sympati 
med historiens aktør(er) eller endnu bedre: empati med denne. Baseret på vores observationer, 
kan vi se, at personfortællingen har et grundlæggende ideologisk ståsted i, at alle mennesker 
har en historie at fortælle uanset status, alder eller baggrund. Dette ses blandt andet i 
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Criminals afsnit “695BGK”, der tager udgangspunkt i en konkret personlig historie, der 
finder sted under den landsdækkende amerikanske krise om politiets drab af sorte minoriteter 
(Atlantic nr. 13). 
 
Personfortællingen omhandler oftest én person, som narrativet givet et dybdegående indblik i. 
Under denne kategori hører derfor også portrættet og de forskellige variationer af denne. 
Blandt andet i “Jonas er på barsel” udgivet af PodStories, som handler om, hvordan Jonas, 
som er en helt almindelig mand i en helt almindelig hverdagssituation som det at være på 
barsel, portrætteres (Politiken 3). Podcasten handler om hans følelser og refleksioner over, 
hvordan han skal håndtere situationen, men historien bliver ikke sat ind i en generaliserende 
ramme, og der betones ikke en større samfundsrelevans. Det vil sige, narrativet bliver især 
båret frem af Jonas’ oplevelse og lytterens identifikation med ham. Derfor definerer vi 
personfortællingen således, at den oftest drejer sig om én person, som narrativet giver et 
dybdegående indblik i. Af alternative portrætformer er blandt andet den memoir-lignende 
fortælling, hvor historiens narrative omdrejningspunkt er fortællerens egne følelser og 
oplevelser. Dette ses i podcasten Millennial, der handler om en ung nyligt færdiguddannet 
kvindes refleksioner over at stå midt i sit livs afgørende karrierevalg med al den angst og 
usikkerhed, dette medfører (Atlantic nr. 14). 
 
Personfortællingen er ofte følelsesbetonet, hvilket gør formen særligt velfungerende til at 
skabe indlevelse i andre menneskers personlige, eller måske ligefrem intime, oplevelser. Dette 
eksemplificeres i Love+Radios afsnit “The Living Room”, hvor fortæller Diane Weipert 
fortæller sin historie om dengang et ungt par flyttede ind i lejligheden over for hende, som 
aldrig at hænge gardiner op. I takt med at narrativet udvikler sig, bliver hun stille og roligt 
mere og mere fascineret af det unge pars daglige liv:  
 
(...) as fascination spirals into obsession, Weipert becomes deeply invested in the fate of 
her neighbors. “The Living Room” finds its heart at the perfect intersection between 
voyeurism and empathy (Atlantic nr. 3).  
 
Afsnittet er et godt eksempel på, hvordan denne fortælleform sjældent søger en konkret 
målsætning. Der kan sagtens være en klar narrativ motor, i dette tilfælde udviklingen i det 
unge pars liv, men denne motor eksisterer ikke blot for at være spændende i sig selv, den 
fungerer i ligeså høj grad som en katalysator for lytterens indlevelse i aktørens indre liv i den 
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pågældende situation. Det faktum, at aktøren i “The Living Room” får en stærk empatisk 
oplevelse ved at se nogle fremmede menneskers skæbne udspille sig foran hende, gør, at 
afsnittet på sin vis kan anses som en metafor for personfortællingens højeste formål: 
Indlevelse i et fremmed (med)menneskes liv. 
 
Den tematiske fortælling 
Den tematiske fortælling fungerer strukturelt som en konventionel dokumentar, hvor 
narrativets fremdrift mere er et resultat af en slags journalistisk undersøgelse af et emne end 
af enkelte karakterers følelsesliv og/eller målsætning. Eksempler på denne fortælleform er 
blandt andre i podcasten Benjamen Walker’s Theory of Everything. Podcasten indeholder 
blandt andet en mini-serie på tre afsnit ved navn “New York After Rent”, der omhandler 
gentrificeringen af New York (Atlantic nr. 2). I podcasten Invisibilia’s afsnit “How To 
Become Batman”, argumenterer de to værter for, hvordan man bør opfatte ressourcesvage 
mennesker anderledes (Atlantic Nr. 4), og i Between The Liner Notes’ afsnit “I Want My 
MTV” fremlægges skabelsen af tv-kanalen MTV (Atlantic nr. 20). The Atlantics beskrivelse 
af sidstnævnte er et godt eksempel på, hvordan den narrative fremdrift er helt grundlæggende 
for afsnittet på trods af dets journalistisk grundige og mere eller mindre objektivt formidlende 
tilgang til sit emne:  
 
Taking us from the rough-and-tumble, pre-launch MTV into its iconic 1980s heyday, “I 
Want My MTV” pinpoints decisive moments that led to the birth of Music Television, 
with the host Matthew Billy interviewing key players from the network’s origin story 
(Ibid). 
 
Den tematiske fortællings narrative kerne er mere abstrakt end de to øvrige fortælleformer, da 
denne form ikke tager udgangspunkt i menneskets oplevelser, men i en belysning af et 
virkelighedsforankret emne. På den måde kan den tematiske fortællings historie sjældent 
“afsluttes” på samme måde som detektivfortællingen eller personfortællingen, da dens emnes 
virkelighedsforankring peger ud over podcastens egne rammer – og ud på samfundet. Dette 
betyder dog ikke, at den tematiske fortælling er den eneste virkelighedsforankrede 
fortælleform, det betyder blot, at den som udgangspunkt først og fremmest søger en i højere 
grad objektiv påstand om den “faktuelle” virkelighed. 
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Udvalgt teori 
Til at teoretisere vores observationer vedrørende de tre fortælleformer, vil vi overordnet tage 
udgangspunkt i medieteoretiker John Caweltis formler inden for fiktion i litteratur og film, da 
bestemte arketyper stemmer overens med vores observationer. Vi har valgt Caweltis teori som 
grundlag for vores teoretisering af de tre fortælleformer, da hans begreber tager udgangspunkt 
i en overordnet undersøgelse af den kulturelle proces, der skaber disse formler, og derfor er et 
godt fundament for en teoretisk specificering af vores hypotese (Cawelti 1977: 20). 
Derudover kan hans forståelse af de narrative formler benyttes til at klargøre, hvordan den 
tematiske fortælling grundlæggende skiller sig ud fra de to andre fortælleformer. Han 
beskriver en klassisk formel som værende narrative strukturer og dramatiske konventioner, 
der benyttes i et bredt udvalg af individuelle værker (Ibid: 5). Formlen kommer til udtryk som 
en kombination af specifikke kulturelle konventioner, hvor bestemte billeder og symboler er 
med til at konstituere formlen og dermed skabe arketyper, der gentager og forstærker sig selv. 
Formler og arketyper publikum kan genkende, da de går igen og igen i det fiktive univers, og 
dermed tilfredsstiller publikums forventninger til historien (Ibid: 6). De formler Cawelti har 
fundet frem til via sine studier i primært litteratur og film er: Adventure, romance, mystery, 
melodrama og alien beings or states, hvoraf vi gør brug af mystery- og melodrama-formlerne, 
fordi de stemmer overens med detektiv- og personfortællingen.  
 
Vi vil yderligere uddybe teoretiseringen af fortælleformerne via Cawelti med følgende teori: 
Til at specificere vores forståelse af detektivfortællingen vil vi benytte filmforsker David 
Bordwells beskrivelse af the detective films narrative strukturering (vi vil kalde den 
detektivfilmen fremover). Til personfortællingen vil vi benytte den journalistiske genre 
human interest stories, og til den tematiske fortælling vil vi benytte medieteoretiker Ib 
Bondebjergs beskrivelse af den autoritative dokumentar. 
Detektivfilmen og mystery 
Til at beskrive detektivfortællingen vil vi som sagt benytte Caweltis teoretiske tanker om 
formler med udgangspunkt i hans forståelse af mystery-formlen, som vi efterfølgende vil 
specificere med Bordwells tanker om detektivfilmens narrative udtryksform.  
 
Caweltis betragtninger om mystery-formlen er interessant i forbindelse med beskrivelsen af 
detektivfortællingen. Mystery-formlens drivkraft er: “The investigation and discovery of 
hidden secrets (...)”, hvor opdagelsen af hemmeligheden eller løsningen på gåden leder frem 
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til en form for tilfredsstillelse hos den eller de karakter(er), som publikum identificerer sig 
med (Cawelti 1977: 42). En del af drivkraften i formlen er mysteriets appellerende effekt til 
publikums intellekt, hvor der konstrueres små ledetråde, hvis formål er at lede publikum hen 
mod løsningen gennem årsag/virkning (Ibid: 43). Denne form for efterforskning og 
undersøgelse samt konstruktion af ledetråde peger ligeledes mod vores observationer om 
detektivfortællingen, hvor dette greb kan observeres. 
 
Bordwell beskriver detektivfilmen som en genre, der er særligt bevidst om, hvordan den 
strukturerer sin sjuzet, og hvordan denne sjuzet videreformidler, men særligt tilbageholder 
information fra fabulaen (Bordwell 1985: 64). Bordwells teori beskriver amerikanske 
krimifilm fra 1940’erne, men vi finder den relevant i vores kontekst, da dens strukturelle 
pointer er rammende for vores observationer af detektivfortællingen. Detektivfilmen søger 
grundlæggende at skabe tre former for nysgerrighed hos publikum: Nysgerrighed om tidligere 
hændelser i historien, suspense om, hvad der vil ske senere, og overraskelser i afsløringerne af 
den tilbageholdte information. For at disse tre elementer skal komme i spil er det vigtigt, at 
fortællingen begrænser publikums viden, altså lader sjuzetten tilbageholde information fra 
fabulaen. (Ibid: 65). Dette kan gøres på realistisk vis ved at lade publikum dele viden med 
historiens hovedkarakter (detektiven), så vi som publikum får ny viden i takt med, at vores 
hovedkarakter gør. På den måde bliver historiens sjuzet et direkte resultat af vores 
hovedkarakters efterforskning, og fortællingens narrative fremdrift bliver baseret på 
publikums nysgerrighed om, hvilken information sjuzeten tilbageholder (Ibid). Siden sjuzettet 
tydeligt kobles til efterforskningen, og efterforskningen altid bevæger sig fremad, vil der på 
den måde være en mere eller mindre konstant afsløring af nye dele af fabulaen (Ibid: 64). Det 
skal dog nævnes, at fortællingen ikke nødvendigvis er vidensbegrænsende hele vejen igennem 
historien, da der i enkelte øjeblikke kan fremgå scener, der ikke er begrænset til 
hovedkarakterens oplevelser. Dette sker dog kun med henblik på at øge publikums 
nysgerrighed eller skabe en følelse af suspense (Ibid: 65). Cawelti beskrivelse af det narrative 
fokus samt Bordwells beskrivelse af den narrative strukturering dækker over de pointer, vi 
ønsker at belyse i detektivfortællingen. 
 
Melodrama og human interest 
Til at belyse personfortællingen teoretisk vil vi tage udgangspunkt i Caweltis formel 
vedrørerende melodrama-formlen. Personfortællingen som fortælleform breder sig dog over 
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en langt større variation af narrative udtryk end det af melodrama-formlen, så for at få et 
fyldestgørende teoretisk begrebsapparat vil vi derfor udvide og specificere med teori om den 
journalistiske genre human interest. 
 
Cawelti beskriver melodrama-formlen som den mest komplekse af de fem formler, han 
opstiller. Dette skyldes, at formlen ikke nødvendigvis centrerer sig om et specifikt narrativ 
eller et dramatisk fokus, men i stedet har et fokus på det emotionelle, altså hvordan den 
påvirker publikum mest muligt følelsesmæssigt (Cawelti 1977: 44). På den måde minder 
melodrama-formlen om den klassiske tragedie, men adskiller sig helt grundlæggende ved, at 
disse individuelle (ofte lidende) skæbner i sidste ende viser sig at ende i en mere positiv 
moralsk orden (Ibid: 46). Melodrama-formlen mimer virkelighedens dramatiske hændelser, 
hvilket indebærer, at det har en enorm betydning for formlen, at publikum associerer 
handlingen med den virkelige verden og ikke en fantasy-verden (Ibid: 44). Cawelti 
understreger imidlertid, at kompleksiteten også kommer til udtryk i, at formlen sjældent 
optræder i en ren form, men altid indeholder træk fra de andre formler såsom romance eller 
mystery (Ibid: 45). Den væsentlige slutning her er, at melodrama-formlen foregår i en mere 
troværdig eller realistisk verden end de andre formler og benytter en stor variation af skæbner 
med det formål at påvirke publikum emotionelt. 
 
Human interest er et begreb fra journalistikkens verden, der betegner: “Såkaldt blødt stof, der 
kan ligge langt fra den benhårde nyhed, og fortællingerne har tit en synlig fortæller”. 
(Pedersen 2005: 13). Helt grundlæggende sætter human interest-historien mennesket i 
centrum, hvor læseren, lytteren eller seeren føler identifikation og sympati med de mennesker, 
historien omhandler. Som tidligere journalist Andrew Brookes skriver om genren:  
 
A human interest story puts people at the heart of the events. Doing this brings a two-
fold benefit. It gives the reader someone to relate to and taps into our natural curiosity in 
the lives of others (...) (Zazzle Media). 
 
Det drejer sig om virkelige hændelser og om universelle og tidsløse aspekter af menneskelivet 
som kampe, sejre, nederlag, sorg, passioner, præstationer osv.: 
 
They are matters of fact and are presumably part of the news. But one reads them 
merely because they are quaint or comic or because they reflect aspects of life that are 
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relatively universal and timeless in the interest they have for us (Robert E. Park i 
anden introduktion til Hughes 1981). 
 
Human interest-historien har altså et abstrakt aktualitetsbegreb i modsætning til 
nyhedsjournalistikken, da disse historier drejer sig om kulturelle fænomener og trends i 
samtiden, som fx subkulturer (Kristensen & From 2011: 158). Det er historier, som også kan 
åbne modtageren op, så han eller hun får en forståelse for mennesker, der er anderledes end 
dem selv og henvender sig til de almenmenneskelige følelser: 
 
Human interest stories illuminate and enliven news otherwise too complex, distant, or 
arcane for the general reader (...) Through the human interest story, readers can learn 
about others like themselves and feel sympathy and solidarity with others in an 
otherwise impersonal, disinterested world (Arlene Kaplan Daniels i første 
introduktion til Hughes 1981:xv, xiii). 
 
Det ses også, hvordan oplevelsen er en central del af human interest-historier, hvilket uløseligt 
hænger sammen med empati-vækkelsen hos modtageren. Der er lagt vægt på narrative 
strukturer og virkemidler, som netop formår at skabe en (ofte følelsesmæssig) involvering fra 
modtagerens side, hvor skellet mellem fiktion og fakta bliver opløst (Robert E. Park i anden 
introduktion til Hughes 1981).  
 
Human interest opstod historisk i en nyhedskontekst i forbindelse med den amerikanske 
sensationspresse i slutningen af 1800-tallet, så genren er også at finde mange andre steder 
(Ibid). Genrens karakteristika er altså relevante at beskæftige sig med, selvom der ikke er tale 
om nyheder. Denne slags historie stemmer i høj grad overens med vores hypotese om 
personfortællingen, da det netop er lytterens identifikation, sympati og indlevelse i et andet 
menneske, der er strukturerende for narrativet – i modsætning til nyhedshistorier, hvor 
information og en samfundsrelevant forankring er det afgørende for historiens frembringelse 
og fortælleform. 
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Den autoritative dokumentar og det ikke-formulariske narrativ 
Til beskrivelsen af den tematiske fortælling vil vi først klargøre denne fortælleforms forhold 
til Caweltis narrative formler for derefter at specificere fortælleformens narrative træk via 
Bondebjergs beskrivelse af den autoritative dokumentar. 
 
Cawelti har ingen konkret formel, der passer på den tematiske fortælling. Caweltis formler 
beskriver som udgangspunkt fiktion, særligt konventionel fiktion, struktureret som ét 
overordnet narrativ, der kan udføres og afsluttes inden for det individuelle værks egne 
rammer. Den tematiske fortælling har som nævnt ikke en lige så konkret narrativ kerne, og er 
derfor ikke, hvad Cawelti beskriver som et formularisk narrativ: Historier, der ikke søger at 
være formulariske, har ofte en stærk tilknytning til en virkelighed, der er genkendelig for 
modtageren. Dette er omvendt i de formulariske historier, der i stedet fokuserer på det 
underholdende aspekt ved at fortælle om oplevelser, der fremstår mere eller mindre eksotiske 
for modtageren (Cawelti 1977: 38). På den måde kan den formulariske og den ikke-
formulariske historie bl.a adskilles ud fra, i hvilken grad de indeholder et eskapistisk aspekt, 
altså om den søger at skildre en underholdende verden, modsat en genkendelig og realistisk 
verden. Den ikke-formulariske historie er derfor oftere anset som værende et mere “seriøst” 
indspark i mediebilledet (Ibid). Opsummeret fremstår den tematiske fortællings helt 
grundlæggende udgangspunkt, ud fra Caweltis begreb om formularer, derfor som værende 
målrettet den realistiske virkelighed frem for “den gode historie”, da denne fortælleform ofte 
har rod i en problematik eller tendens fra virkelighedens verden. 
 
Til at beskrive den narrative struktur i den tematiske fortælling vil vi benytte de strukturelle 
elementer fra Bondebjergs beskrivelse af den autoritative dokumentar (Bondebjerg 2008: 
110). Vi afgrænser os fra Bondebjergs beskrivelse af denne dokumentariske forms andre 
kendetegn såsom fortællerstemmens objektivitet/subjektivitet eller værkets æstetiske 
virkemidler, da disse ikke har relevans for den narrative struktur, som er dette afsnits fokus. 
Den autoritative dokumentar bygger på den “klassiske” dokumentar-grundform, der også er 
kendt som den ekspositoriske eller formelle dokumentargenre (Ibid). Netop denne 
dokumentariske grundform er historisk set vidt benyttet, og dens narrative træk er derfor ikke 
overraskende at finde i den narrative podcast – i dette tilfælde i den tematiske fortælling. 
 
Bondebjerg beskriver, hvordan den autoritative dokumentars udgangspunkt er at undersøge, 
forklare eller beskrive et emne, der i en eller anden grad er af almen interesse. Dette betyder, 
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at narrativet oftest har en klar og direkte forbindelse til en beviselig virkelighed (Ibid: 112). 
Undersøgelsen struktureres rundt om en gennemgående (og oftest alvidende) 
fortællerstemme, der styrer narrativets forløb. Strukturen er lineær i sin argumentative 
bevisførelse eller sagens hændelsesforløb og udføres oftest via forskellige typer af interviews 
i en spørgsmål-svar-struktur. Efter at have belyst sagens rette sammenhæng bør historien ende 
i en klar konklusion, opsummering og eventuel løsning på sagens problem (Ibid: 116). Alt i 
alt har denne grundgenres narrative struktur høj affinitet, med hvordan den tematiske 
fortællings narrative fremdrift struktureres omkring et virkelighedsforankret emne. 
 
Virkelighedsforankring 
Hypotese 
I forhold til historiernes forankring i virkeligheden er det i første omgang interessant, at et 
markant flertal af podcastene har en klar tilknytning til en faktuel virkelighed. Det er et 
marginalt udvalg, der kan kategoriseres som rendyrket fiktion, og selv disse fiktive podcasts 
har stærke faktatræk (se fx Atlantic nr. 18). I podcastene er der en stor variation i brugen af 
fakta- og fiktionskoder, der er bemærkelsesværdig i deres spændvidde, og der er generelt en 
meget forskellig tilgang til, hvorvidt en historie eksisterer på baggrund af sin forankring i 
virkeligheden, eller blot eksisterer på baggrund af sit plot – ganske simpelt fordi det er en god 
historie. Et eksempel på førstnævnte er afsnittet “How To Become Batman” fra Invisibilia, 
der især baserer sin fortælling på, at lytteren via fortællingen får en ny erkendelse af den 
faktuelle virkelighed, vedkommende selv bevæger sig i: “The episode barrels forward, punch-
drunk on the possibility of its own suggestions, until listeners find themselves standing on the 
roof of a building, seeing the world anew” (Atlantic nr. 4). Et eksempel på sidstnævnte er 
Home of the Braves afsnit “The Rebel Yell” (Atlantic nr. 25). Med et virkelighedsforankret 
udgangspunkt i fortællerens journalistiske dækning af det republikanske konvent i 2004, 
udspiller afsnittet sig som en subjektiv Gonzo-journalistisk fortælling, der tydeligvis har 
prioriteret indlevelse og underholdningsværdi over en troværdig skildring af det hændte. 
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Udvalgt teori 
Til vores teoretiske fundament vedrørende den narrative podcasts virkelighedsforankring vil 
vi tage udgangspunkt i Bondebjergs beskrivelse af tv-dokumentarens relation til 
virkeligheden med særligt fokus på den dokumentariske kontrakt. Bondebjergs forståelse af 
dokumentarismens virkelighedsforankring er en velegnet teoretisering af vores observationer, 
da den anser tilknytningen til virkeligheden mere som omhandlende værkets samspil med 
modtageren, end konkrete virkemidlers troværdighed. 
 
Den generelle sondring mellem fakta og fiktion kan ifølge Bondebjerg være problematisk, 
hvis man sætter “(...) alt for rigide krav til objektivitet og sandhed og alt for restriktive 
forestillinger om æstetik og virkemidler” (Bondebjerg 2008: 73). Bondebjerg bruger 
filmteoretikeren Michael Renov til at argumentere for, at der er så mange forskellige stemmer 
i dokumentariske værker, at man ikke kan definere én måde dokumentarismen forholder sig 
til virkeligheden på (Ibid: 60). Der er kvantitative træk, der fordeler sig i henholdsvis fiktion 
og fakta, men de virkemidler der er til rådighed for de to kategorier fordeler sig på ingen 
måde entydigt – tværtimod – hvilket gør, at man skal være varsom med at placere virkemidler 
og æstetiske valg i en klar fakta- eller fiktionskategori (Ibid: 61). Med et eksempel på, hvad 
han betegner som en klassisk tv-dokumentar, forklarer han, hvordan en stor brug af 
virkemidler, der normalt associeres med fiktionen, ikke nødvendigvis vil svække en fakta-
forankret histories tilknytning til virkeligheden. I hvilken grad modtageren tolker et værk som 
værende forankret i virkeligheden handler i stedet om “(...) institutionelle faktorer, socialt og 
kulturelt indarbejdede genrekonventioner og generelle kognitive mekanismer i vores måde at 
forholde os til virkeligheden på” (Ibid: 65). Modtagerens aflæsning af disse faktorer, 
konventioner og mekanismer er særligt vigtige i begyndelsen af et værk, da det er her, der 
udspiller sig en kontraktforhandling mellem værket og modtageren og forståelsen af værket 
dermed etableres (Ibid: 77). Udover begyndelsen af et værk, kommer kontrakten også til 
udtryk via forhåndsviden fra forskellige medier (Ibid: 61). Via diskursteoretikeren Teun van 
Dijk forklarer han, at man kan se kontraktforhandlingen som et etableringsritual, altså “(...) en 
slags pragmatisk signal fra afsender til modtager om, hvilken talehandling vi er inden for” 
(Ibid: 62). Dette signal består for eksempel i tv-programmers genkendelige elementer som 
logoer og introsekvenser, men kan også blot handle om, hvorvidt man benytter en ekspert (og 
dermed logos) i begyndelsen eller andre pragmatiske tilgange. 
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Dramaturgisk opbygning 
Hypotese 
I forhold til historiernes dramaturgiske opbygning er vores hypotese, at flere af vores udvalgte 
podcastepisoder kan forstås ud fra en tre-akters “hjemme-ude-hjemme”-struktur. I vores 
observationer er der en stor variation af narrative former, men størstedelen falder i en eller 
anden udgave af den nævnte treaktsmodel. Dette ses særligt i podcasts, hvor narrativet ofte er 
udformet ud fra et enkelt individs rejse, man som lytter føler sig med på. Et eksempel er i 
podcasten Mystery Show, hvor fortælleren i hvert afsnit “tager på en rejse” igennem 
narrativet. Hun begynder “hjemme” ved at præsentere sit mysterium, “rejser ud” efter 
information, og ender “hjemme” igen med en grundig afklaring af mysteriets detaljer. Et 
andet eksempel er episoden “Najibullah in America” fra Home of the Brave, der lader sine tre 
akter komme til udtryk i en klassisk “(...) fish-out-of-water tale (...)” (Atlantic nr. 6). Den 
omtalte hjemme-ude-hjemme-struktur kommer dog ikke kun til udtryk i den fysiske rejse, 
men ses også som indre følelsesmæssige rejser uden et “ydre” fysisk udtryk. Dette gør sig fx 
gældende i den førnævnte “The Living Room”, hvor fortællerens oplevelser er struktureret ud 
fra en tids- og følelsesmæssig hjemme-ude-hjemme-struktur på trods af, at alle hendes 
oplevelser stammer fra det samme fysiske sted – hendes dagligstue. 
 
Udvalgt teori 
Til begrebsliggørelsen af den dramaturgiske opbygning har vi valgt forfatteren Joseph 
Campbells beskrivelse af monomyten. Monomyten er baseret på Campbells teori om, at der er 
ét universelt mønster, der går igen, når forskellige kulturer verden over fortæller deres 
heltemyter (Campbell 2008: 416). Hans sigte var analytisk og deskriptivt, men har i de senere 
år fået så stor opmærksomhed, at den er blevet bredt benyttet som et praktisk fortælleredskab, 
særligt i den senmoderne amerikanske film (Bancks 2003: 32). Vi har fundet denne 
dramaturgiske model relevant, da den fungerer som en udvidelse og specificering af den 
nævnte hjemme-ude-hjemme-struktur, vi har observeret, som derfor kan give os en bredere 
begrebsmæssig forståelse til videre analyse af de enkelte podcasts narrative udformning. 
Ifølge Campbell følger det universelle mytologiske eventyr overgangsritens formel 
seperation, initiation og return. Det er denne tredelte struktur, han begrebsliggør under navnet 
“monomyten” og udpensler med 17 individuelle trin, som “heltens rejse” består i. 
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Første akt: afrejsen  
Første akt handler først om at etablere vores protagonists udgangspunkt: hans hjem. Denne 
normaltilstand vil blive brudt af, hvad Campbell kalder et call to adventure. Det er en form 
for opfordring til, at vores helt skal tage på eventyr og forlade sin vante verden for at bevæge 
sig ud i det fremmede og utrygge. Oftest er det et problem, der er opstået “hjemme” og kun 
kan løses “ude” (Campbell 2008: 41). Denne opfordring vil ifølge formlen opfølges af et 
refusal of the call, en afvisning fra vores hovedkarakter om at følge sit kald. Dette sker på 
baggrund af en følelse af utilstrækkelighed, oftest frygt, da eventyret simpelthen er for stort 
for protagonisten (Ibid: 49). Efter at vores hovedperson alligevel har valgt, eller er tvunget til, 
at følge sit kald, vil han møde en supernatural aid. Denne hjælper er en form for mentor, der 
vil vejlede ham og i en metaforisk forstand hjælpe ham med at pakke rygsækken (Ibid: 57). 
Derefter vil vores hjemlige verden forlades i en særligt symbolsk handling omtalt som 
crossing the threshold,  for til sidst at afslutte første akt med at blive genfødt som eventyrer i 
en endelig adskillelse af hjemme og ude (Ibid: 64, 74). 
 
Anden akt: initieringen  
Anden akt indledes med, at vores helt udsættes for en variation af prøver i ukendt terræn, hvor 
alt er fremmed for ham. Hvis han tror én ting, er sandheden normalt det modsatte. Det er her 
han møder forskellige former for venner og fjender, bliver hjulpet på vej eller afledt af 
fristelser (Ibid: 81). Halvvejs på sin rejse vil vores protagonist opleve en “midtvejskrise”. Han 
vil møde en almægtig kraft, der vil få ham til at føle sig magtesløs og tvivle på sin videre færd 
(Ibid: 105). Efter dette midtpunkt vil vores helt drage videre med større eksistentiel indsigt og 
til sidst i anden akt opnå, hvad Campbell kalder the ultimate boon. Det er her, protagonisten 
opnår sit oprindelige mål og endelig får fingrene i den magiske eliksir, der vil løse alle 
problemer derhjemme (Ibid: 127, 148). 
 
Tredje akt: hjemkomsten 
Tredje akt indledes med at vores helt begynder sin rejse hjemad. Dette gør han oftest enten 
med tvivl i sindet eller med farlige fjender i hælene (Ibid: 167). Han vil derefter blive hjulpet 
hjem af en magtfuld hjælper og træde tilbage over tærsklen til sin hjemlige verden, the 
crossing of the return threshold (Ibid: 178, 188). Tilbage i sit hjem vil han opnå følelsen af 
indre ro, friheden til at leve sit liv, som han ønsker (Ibid: 196). 
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Disse tre akter er i nyere praksis oftest fordelt i tidsmæssige fjerdedele (Vogler 2007: 8). 
Dvs., at første og sidste akt (altså “hjemme” og “hjemme”) varer en fjerdedel hver især, mens 
anden akt (“ude”) varer halvdelen. Modellen kan på den måde ikke bare benyttes til at 
beskrive, hvorvidt en podcast indskriver sig i en “klassisk” fortælletradition, men også i 
hvilken grad den prioriterer sine forskellige dramaturgiske greb og de aspekter, disse 
repræsenterer. 
 
Fortælleren 
Hypotese 
Vores observationer viser, at fortælleren i den narrative podcast i høj grad bærer narrativet 
fremad ved hjælp af sin personlighed – og at fortællerens nærhed til lytteren er essentiel for 
oplevelsen af historien. I beskrivelserne af de forskellige podcasts fremgår det ved, at 
fortælleren ofte nævnes som et af de allerførste elementer i podcasten, hvor fortælleren 
fremstår som udgangspunktet for, hvad den enkelte podcast kan tilbyde. Fx bemærkes det i 
beskrivelserne om fortælleren Megan Tan fra Millennial: “(...) but Tan so thoroughly 
translates a sense of herself—and is so darn likable—that listeners will want to follow her 
story to see how she fares” (Atlantic nr. 14). Vi kan endvidere konstatere ud fra vores 
observationer, at der i den narrative podcast oftest kun er én dominerende fortæller, der 
eksplicit styrer narrativet, og som er gennemgående i fortællingen. Som regel er der en 
“studievært”, der via en speak fortæller uden for selve historien og dermed sætter rammen for 
fortællingen, men som ofte har sammenfald med fortælleren af historien. Dette ses fx hos 
fortælleren i Politiken Dokumentars serie “Jagten på den skjulte skat”. Fortælleren Mikkel 
Vuorela er en form for studievært, men fungerer ikke kun som styrende fortæller af narrativet. 
Han er nemlig også aktør i selve historien, selvom han inddrager andre personer i 
fortællingen, dvs. personer, som han interviewer. Det interessante ved denne styrende 
fortæller er, hvordan vedkommende positionerer sig i fortællingen, da det synes at have en 
stor betydning for narrativet. Vi ser derfor denne hypotese om fortælleren som essentielt for 
definitionen af den narrative fortæller, hvilket går godt i spænd med vores medieforståelse af 
podcasten som et hypertintimt og personligt medie. 
 
Med udgangspunkt i vores observationer, har vi defineret fortælleren i to kategorier: Som en 
fortæller, der er meget selvinvolverende, og som er en aktør i fortællingen, og den 
 29 
fremvisende fortæller, der strukturerer fortællingen uden at indgå i selve historien som aktør. 
Vores delhypotese indbefatter, at den narrative podcast i overvejende grad gør mest brug af 
den selvinvolverende fortæller. 
 
Den selvinvolverende fortæller 
I beskrivelserne af den narrative podcast ser vi, at fortælleren ofte fungerer som en 
grundlæggende del af den konkrete histories plot, hvor fortællerens egne tanker og følelser 
kommer i spil, hvilket skaber et hyperintimt rum. Eksempler på den selvinvolverende 
fortæller ses i “Najibullah in America” fra Home of the Brave, hvor fortælleren Scott Carrier 
er en væsentlig aktør i historien: “Carrier helps a young man (...)” og “We not only witness 
Najibullah’s personal evolution through Carrier’s own (...)” (Atlantic nr. 6) og afsnittet 
“Shine on, You Crazy Goldman” fra Reply All: “Vogt who decides to try microdosing LSD 
with the producer Phia Bennin” (Atlantic nr. 5). 
 
Den fremvisende fortæller 
Den fremvisende fortæller ses eksempelvis i Invisibilias “How to Become Batman” og This 
American Lifes “The Problem We All Live With Parts 1 and 2”, hvor fortælleren beskrives 
med henholdvis ord som “bygger et argument” og “viser”: “Lulu Miller and Alix Spiegel 
build an argument” (Atlantic nr. 4) og “Nikole Hannah-Jones, who succinctly shows how 
racial integration has solved much of the disparities in public schools in the past—and how 
geographic segregation unravels this hard work” (Atlantic nr. 10). Det ses her, hvordan 
fortælleren viser en virkelighed frem, som vedkommende ikke direkte er en del af selv. 
 
I vores observationer ser vi altså, at den selvinvolverende fortæller ofte fungerer som en 
grundlæggende del af den konkrete histories plot modsat den fremvisende fortæller, der oftest 
kun har funktion som fortæller. 
 
 
Fortællerens personlighed 
Endvidere peger vores observationer på, at uanset hvilken af de to slags fortællere der er 
præsent i podcasten, så er fortællerens personlighed væsentlig. Fx bliver Kine i Mystery Show 
beskrevet således: “With her trademark whimsy and earnest curiosity, Kine digs deep into the 
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world of European chefs living in the southwest, hot on the trail of a Swiss cowboy” (Atlantic 
nr. 1). I “The Living Room” er fortælleren Weiperts empatiske, følelsesmæssige levering af 
historien essentiel for, om lytteren har lyst til at høre med. Hun er et godt eksempel på en 
fortæller, der bærer narrativet gennem sin personlighed: “The Living Room” finds its heart at 
the perfect intersection between voyeurism and empathy” (Atlantic nr. 3). Weiperts måde at 
formidle historien smitter af på lytteren, fordi hun selv er enormt følelsesmæssigt påvirket af 
sin oplevelse. Eftersom podcasten er et auditivt medie, kommer det til udtryk via fortællerens 
valg af ord, udtryksmåde og stemme, hvilket kan have en særlig indflydelse på lytterens 
oplevelse af historien.  
 
Udvalgt teori 
Det ses i vores hypotese, at det er essentielt for den narrative podcast, om fortælleren indgår i 
historien eller ej – og i hvor høj grad. Derfor finder vi det relevant at bruge Gerard Genettes 
teori om fortællerinstansen fra Discours du récit, Figures lll (En. Narrative Discourse). Hans 
begreber kan bruges til at beskrive, hvorvidt fortælleren indgår i historien (diegesen) eller ej, 
og hvilken rolle fortælleren indtager i fortællingen. Hans begreber tager netop hensyn til 
rammefortællinger, dvs. historier i historier og kan udspecificere de (potentielt) forskellige 
fortælleres roller i narrativet – uanset om det så i bund og grund er én og samme person:  
 
We will define this difference in level by saying that any event a narrative recounts is at 
a diegetic level immediately higher than the level at which the narrating act producing 
this narrative is placed (...) These terms (...) designate, not individuals, but relative 
situations and functions (Genette 1983: 228). 
 
Genette opererer med fortællerens tilstedeværelse og fortællerens niveau ift. det fortalte. 
 
Intra- og ekstradiegetisk 
Fortællerens tilstedeværelse kan forekomme på to måder: 
 
Intradiegetisk, hvor fortælleren er til stede som karakter i historiens handling, det Genette 
kalder andengradshistorien. 
Ekstradiegetisk, hvor fortælleren står uden for historien og ikke figurerer som en karakter i 
handlingen, altså fortælleren fungerer i førstegradshistorien. Ekstradiegesen er værkets 
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yderste lag, mens intradiegesen altid ligger under denne. Derfor er ekstradiegesen første- og 
intradiegesen andengrad. (Ibid: 228-229). 
 
Det vil sige, at den intradiegetiske fortæller er en integreret del i historiens univers, mens 
relationen mellem den ekstradiegetiske fortæller og historien kan komme til udtryk på tre 
måder. Den første er, hvor fortælleren har en forklarende funktion, hvor der i relationen er 
direkte kausalitet mellem begivenhederne i rammefortællingen og i historien. Den anden er en 
tematisk relation, hvor der ikke er en tidslig eller rumlig relation mellem fortæller og 
historien, og den tredje involverer ikke nogen eksplicit relation mellem de to historie-
niveauer, men det kan påvirke publikums oplevelse: Her kan linket bestå af enten analogi 
eller kontrast (Ibid: 232-233). Det kan anskues som en skala, hvor fortællerinstansens 
vigtighed vokser fra første til tredje type relation: 
 
In the first type, the relationship (of linking) is direct; it is not via the narrative, which 
could very well be dispensed with (...) In the second type, the relationship is indirect, 
rigorously mediated by the narrative, which is indispensable to the linking (...) In the 
third type, the relationship is only between the narrating act and the present situation, 
with the metadiegetic content (almost) not mattering (...) (Ibid: 233-234).  
 
Det påpeges i Medier og kultur, at det ofte er sådan i faktafortællinger, at fortælleren får 
tildelt sin fortæller-autoritet af en super-fortæller, der er direkte repræsentant for programmet, 
som fx kan være udsendelsesleder eller studievært, som altså i Genettes termer kan anskues 
som den ekstradiegetiske fortæller (Drotner et al. 1997: 274). 
 
Homo- og heterodiegetisk 
Fortællerens niveau inddeler Genette i følgende:  
Homodiegetisk, hvor fortælleren fortæller på samme niveau som fortællingen. 
Heterodiegetisk, hvor fortælleren befinder sig på et andet niveau, end det der fortælles om 
(Genette 1983: 244-245). 
 
Den homodiegetiske fortæller opdeler han yderligere i to variationer:  
 
Absence is absolute, but presence has degrees. So we will have to differentiate within 
the homodiegetic type at least two varieties: one where the narrator is the hero of this 
narrative (...) and one where he plays the role as observer and witness (...) (Ibid: 245). 
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Den første type (altså helten) kan siges at være den “stærkeste” variant af den homodiegetiske 
fortællertype, fordi fortælleren her er højt impliceret i historien (Ibid: 245). 
 
Det giver følgende kombinationsmuligheder (Ibid: 248):  
 
 
Niveau 
Relation 
 
Ekstradiegetisk Intradiegetisk 
Heterodiegetisk Fortæller i en 
førstegradshistorie, der 
fortæller en historie, hvor 
han er fraværende 
En fortæller i en 
andengradshistorie, der 
fortæller en historie, som 
denne er fraværende fra 
Homodiegetisk Fortæller i en 
førstegradshistorie, som 
fortæller sin egen 
historie 
En fortæller i en 
andengradshistorie som 
fortæller sin egen historie 
 
 
Persona  
Dramaanalyse 
Som sagt har fortællerens personlighed stor betydning for narrativet, og dette vælger vi samlet 
set at begrebsliggøre som fortællerens persona - også kaldet “den sociale maske”4, da det 
drejer sig om, hvordan fortælleren performativt fremstår for lytteren – altså en form for social 
interaktion, selvom den i bund og grund kun er ensidig. For fyldestgørende at kunne 
beskæftige sig med dette aspekt, vil vi derfor inddrage dramateori, der netop betragter en 
fortællings aktører som essentielle for oplevelsen af historien. Med udgangspunkt i Professor i 
Litteratur Morten Nøjgaards dramaanalyse vil vi beskrive fortællerens persona, som den 
                                                
4 Vi afgrænser os fra den psykologiske forklaring, men betragter nærmere begrebet som en almen betegnelse for 
fortællerens personlige udtryk, og hvordan fortælleren opfattes (Den Store Danske: Persona).  
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fremstår i podcasten, da “I dramaet går alting gennem personen” – i podcasten via stemmen 
(Nøjgaard 1993: 227): 
 
Set i det perspektiv bliver dramanalysens emne ikke personen som rumfigur, men 
personen som formidler eller bærer af en indre psykisk verden, som det er hele 
skuespillets formål at få til at udfolde sig i dynamisk liv, så den bliver anskuelig og 
meningsfyldt for os. Det er det, vi kalder personens karakter (Ibid: 230). 
 
Eftersom fortælleren i podcasten ikke kan ses, er det væsentligt at kigge på den auditive 
formidling. I dramaanalysen ser man på, hvilke muligheder dialogen har for at skildre 
følelser. Der skelner man mellem handlingsskabende og beskrivende replikker. I den 
handlingsskabende replik er følelser kun indirekte til stede, dvs., at replikken primært har den 
funktion at skabe handling og fremdrift i fortællingen frem for at vise personens følelser. Den 
beskrivende replik standser derimod på en måde tiden og: “(...) gør det muligt for personen at 
forklare sig, analysere sine egne og de andres følelser, gennemføre en diskussion 
(“deliberatio”) med sig selv, om holdning og handlemåde.” (Ibid). Monologen er et eksempel 
på den mest direkte beskrivende replik, hvor selvanalysen er i fokus: “Denne spiller en uhyre 
rolle i dramaet, for uden personernes selvanalyse kan man næppe skabe dybe og rigt 
facetterede karakterer i dramaet” (Ibid: 231). 
 
Etos, logos og patos  
For at supplere den tekstanalytiske teori, der har fokus på, hvilken slags fortæller der er 
præsent i teksten, kan retorisk teori bidrage til at belyse, hvordan fortælleren iscenesætter sig 
selv. Vi har derfor valgt at inddrage de tre klassiske appelformer; logos, etos og patos, som 
beskrevet af retorikerne Charlotte Jørgensen og Merete Onsberg. 
 
Når afsender (i vores tilfælde fortælleren), benytter sig af logos, er det for at appellere til 
intellektet, at modtageren (lytteren) skal tage rationel stilling til det fortalte, og afsenderen 
“(...) koncentrerer sig om en saglig bevisførelse” (Jørgensen & Onsberg 2008: 69). Dvs., at 
afsenderens udsagn drejer sig om kendsgerningerne i en given sag via forskellige 
argumenttyper, og derfor giver logos sig også til udtryk i “et neutralt ordvalg og en anonym 
stil”, som er følelsesmæssigt afdæmpet i sin optræden (Ibid).  
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Etos er en appelform, der drejer sig om afsenderens personlighedstræk, og som derfor baserer 
sig på modtagerens tillid til afsenderen. Det afhænger ikke af den enkelte retoriske situation, 
ifølge Jørgensen & Onsberg, da det drejer sig om modtagerens forhold til hele afsenderens 
personlighed og karakter, som særligt handler om høj eller lav troværdighed og integritet 
(Ibid: 70-71). Selvom Jørgensen og Onsberg mener, at etos ikke baserer sig på den enkelte 
situation, men på det kendskab publikum generelt har til personen, mener vi, at det vil være 
ukonstruktivt ikke at kunne påpege, hvordan en enkelt retorisk ytring kan anskues som en 
etos-appel, da den også kan anskues som følgende: “Kunsten er at fremstille sig selv på en 
måde, der appellerer til publikum” (Gabrielsen & Christiansen 2010: 109). Derfor inddrager 
vi som supplement Jonas Gabrielsen og Tanja Juul Christiansens teori om etos, som skelner 
mellem indirekte og direkte etos-appel. Den indirekte er placeret overalt i talen som 
“Argumenter, eksempler, sprog, struktur og fremførelse (...)”, mens direkte etos-appel kan ses 
i enkelte dele af talen som oplysninger, taleren giver om sig selv eksplicit: “Det kan være at 
fremhæve sin uddannelse, sit job eller sine magtbeføjelser, ligesom det kan være at nævne sin 
lange erfaring, sit gode humør eller sin dedikation til sagen” (Ibid: 113-115). De tre etos-
dyder er grundlæggende forskellige karaktertræk, taleren kan blive forbundet med. De lyder 
som følgende: 
 
Phronesis (kompetence): at fremstå vidende og indsigtsfuld, særligt omkring det givne emne. 
Arete (sympati): at fremstå sympatisk, talerens moral, motiver og værdier er acceptable. 
Eunoia (velvillighed): at vise at man vil publikum det bedste (Ibid: 119, 123). 
 
Med patos-appellen inddrager afsenderen modtageren og baserer argumentationen på 
modtagerens følelser og stemninger i situationen – det er den appelform, der er mest bundet 
til selve kommunikationsformen, dvs. appellen fremkalder øjeblikkelige følelser, som fx 
ophidselse, vrede, glæde, medlidenhed og munterhed. Patos kan genkendes i en 
bemærkelsesværdig stil og et værdiladet ordvalg, men det drejer sig også om fremtræden, 
timing og andre situationsbestemte faktorer (Jørgensen & Onsberg 2008: 72). 
Den auditive fortæller: Stemmeføring 
For at tage højde for podcastens auditive udtryksform i vores behandling af fortælleren vil vi 
benytte semiotiker og musiker Theo van Leeuwens beskrivelse af den sociale distance 
mellem stemmefører og lytter via fem former for stemmeføring, der udgør en skala: Den 
intime, personlige, uformelle, formelle og offentlige distance. Stemmens karakter er nemlig 
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med til at skabe en forestillet social relation mellem personen bag stemmen og lytteren 
(Leeuwen 1999: 27). Dette er netop en relevant måde at betragte stemmen i henhold til vores 
hypotese om, at fortælleren, og måden vedkommende fortæller på, er essentiel for lytterens 
oplevelse af hele narrativet. De fem typer stemmeføring karakteriseres af Leeuwen som 
følgende: 
 
Den intime distance: Stemmen skaber en reel eller forestillet intimitet med lytteren via en 
hviskende eller meget blød stemme. Indholdsmæssigt drejer det sig om noget, man ville dele 
med en ekstremt tæt ven. 
Den personlige distance: Stemmen er lav i tone og volume, blød og afslappet, som når man 
taler med en nær ven, fx om følelser, da det drejer sig om “highly personal matters”. 
Den uformelle distance: Stemmen er højere i tone og volume end normalt, som når man taler 
med en person i en professionel situation, men stadig med en uformel og afslappet tone. 
Den formelle distance: Stemmen er højere, anstrengt og kontrolleret. Personen taler i en 
formel og offentlig situation. 
Den offentlige distance: Stemmen er ekstremt høj i volume. Relationen mellem personen og 
lytteren er vag (Ibid). 
 
Lydbilledet 
Hypotese 
I vores observationer er der (ud fra podcasten som værende et auditivt medie) overraskende 
sjældent lagt vægt på de enkelte episoders auditive udtryk. Beskrivelserne tager mere 
udgangspunkt i en rent kvalitativ bedømmelse, som fx: “(...) the audio work is unassailable” 
(Atlantic nr. 13) eller “Decent writing and sound engineering are a tall order in the low- 
budget state of affairs (...)” (Atlantic nr. 18). Vi kan derfor ikke udlede, at lydbilledet har en 
afgørende betydning for podcasten udelukkende ud fra disse, hvilket er en interessant 
observation sammenlignet med fx radiomontagen, hvis auditive udfoldelse er helt 
grundlæggende for genren. Men da vores observationer også består af egen lytning, har vi 
valgt at beskæftige os med lydbilledet som hypotese: Vi kan nemlig observere, at mange 
podcast-afsnit har lyd, der har den funktion at underbygge narrativet. Mediernes beskrivelser 
ignorerer da heller ikke lydbilledet fuldstændigt, de ligger fokuserer bare ikke på det, men 
italesætter lydbilledet med et simpelt teknisk fokus, der lægger vægt på graden af kvalitet 
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eller kompleksitet i stedet for mere abstrakte kunstneriske associationer. Men det ses fx i 
beskrivelsen af The Memory Palace, hvor musikken frem for alt underbygger narrativet i 
podcasten: 
 
It’s an interesting enough little story, but it’s the quiet, wistful scoring and careful 
attention to detail that elevates this account from a textbook footnote to a timeless tale 
about the human desire to find meaning in our lives (Atlantic nr. 29).  
 
Det ses også i beskrivelsen af Home of The Brave, hvordan både “(...) electronica (ambient 
music) and organic (ambient recordings), are extremely effective in providing atmosphere” 
(Timbre 4). Vores hypotese er derfor, at lydbilledet i den narrative podcast primært er 
stemningsskabende og betydningsdannende, og her tænker vi særligt på underlægningsmusik, 
men også andre monterede lyde som fx lydeffekter. 
 
Udvalgt teori 
Elementære radiobegreber 
Hanne Bruun og Kirsten Frandsen har udarbejdet elementære teoretiske begreber til at 
beskæftige sig med lydbilledet i æstetisk komplekse radioprogrammer. De opererer 
grundlæggende med scene og sekvens, som kan bruges til at inddele det auditive program 
tidsligt (Bruun & Frandsen 1991: 67). De opererer videre med tre lydniveauer i form af 
primær, sekundær og tertiær, der skaber et auditivt rum. Det primære er, hvad der ligger i 
forgrunden af lydbilledet, som lytteren ikke kan undgå at fokusere på (fx stemme der taler). 
Det sekundære er konteksten for forgrunden, der fortæller om, hvad der sker i rummet (fx 
kaffekoppen stilles på bordet). Det tertiære er den fjerne baggrundslyd (fx bilerne der kører 
forbi udenfor rummet) (Ibid: 68, 77). Bruun & Frandsen opererer med tre kategorier, hvoraf 
vi afgrænser os til kun at anvende den første om overgange. Den kategori omhandler, hvordan 
forskellige scener klippes sammen til en helhed, hvilket gøres grundlæggende ved op/ned- 
eller ind/ud-fadning (Ibid: 68). 
 
Musikken  
Til beskrivelsen af podcastens musikbrug vil vi benytte medieforsker Iben Haves begreber om 
musikkens funktion og følelsespåvirkning i danske tv-dokumentarer, fordi vi fandt, at hun 
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havde en simpel og lavpraktisk tilgang til musikkens understøttelse af det 
virkelighedsforankrede narrativ, der stemmer overens med vores observationer:  
 
(...) underlægningsmusik kan være med til at fremme oplevelsen af noget virkeligt – 
tilføre en vitalitet til den audiovisuelle helhed, som ikke kan repræsenteres i billeder og 
tale alene (...) Underlægningsmusikken kan imidlertid formidle nogle lyriske og 
følelsesmæssige nuancer, der er en yderst vigtig del af den skildrede virkelighed  
(Have 2006: 33). 
 
Samtidig er Haves fokus på forholdet mellem musik og følelser: “(...) at der er en strukturel 
lighed i vores oplevelse af henholdsvis musik og følelser, som giver underlægningsmusikken 
privilegeret adgang til at kommunikere visse former for følelser” (Ibid: 31). Have tager 
udgangspunkt i tv-dokumentaren, dvs. et audiovisuelt medie, men hendes inddelinger i, 
hvorledes underlægningsmusikken indtager medfortællende funktioner gør sig også udmærket 
til auditive medier. 
 
Musikken har overordnet to funktioner, ifølge Have: 
1. Strukturerende: Dette kommer til udtryk i form af åbninger og lukninger på scener og 
sekvenser, men også i sammenbindinger og markeringer (Ibid: 27). 
 
2. Betydningsgenererende: Musikken får denne funktion “i tæt relation til udsendelsernes 
øvrige udtryk” (Ibid). Det er denne funktion, der er særligt interessant, da den er 
medskabende for fortællingen. Funktionen kan forstås på tre forskellige musikalske 
betydningsniveauer (Ibid): 
 
2.1. Musikkens ekspressivitet: dvs. musikkens egne strukturer. Musikken repræsenterer 
følelser, som lytteren genkender, dvs. musikalske strukturer der svarer til 
følelsesmæssige strukturer (Ibid: 31): 
 
(...) grundlæggende oplever [vi] den musikalske ekspressivitet ud fra en kropslig 
erfaring med bevægelse, intensitet og genstande. Det er også disse oplevelseskvaliteter, 
der ligger til grund, når vi metaforisk beskriver musik som f.eks. tung, let, smidig, ru, 
grumset, klar, spændingsfyldt, forløsende, eller når vi taler om høje og dybe toner samt 
opadgående og nedadgående skalaer (Ibid: 33). 
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2.2. Musikkens emotionalitet: musikkens strukturers relation til værkernes følelsesmæssige 
strukturer, dvs. musikken kan også frembringe følelser (dvs. kognitive reaktioner ifm. 
musik har lighed med måden, vi reagerer på omverdenens lyde på) (Ibid: 32). 
 
2.3. Musikkens sociokulturelle kodning: som genereres både inden og uden for mediet. 
Have skriver, at musikken kan skabe et associationsrum for analytisk distance og 
refleksion og ikke kun bidrage til ind- og medlevelse med udsendelsens personer:  
 
Underlægningsmusik kan med andre ord både skabe rum for følelsesmæssig resonans og 
tankemæssigt ræsonnement i forhold til det emne og de personer, der præsenteres, og i 
forhold til de forudindtagede holdninger, recipienten eventuelt måtte møde udsendelsen 
med (Ibid: 35). 
 
 
Serialitet 
Hypotese 
Ud fra vores observationer er det uundgåeligt at komme uden om podcastens serielle karakter. 
Podcasts er altid serielle i den forstand, at de udgør en serie, der udbydes fra den samme 
producent, hvor tema, vært eller form udgør den sammenhængende kraft5. Derfor er 
serialiteten et uundgåeligt element i en fyldestgørende beskrivelse af podcast-mediets værker. 
Podcastens frie digitale format gør, at denne serialitet kan komme til udtryk i flere forskellige 
varianter. I forlængelse vores observationer om de forskellige former for serialitet i podcasten, 
har vi en hypotese om, at podcastens serialitet kan placeres i to kategorier: podcastføljetonen 
og den episodiske podcast. Derudover har vi iagttaget, at flere afsnit på den ene eller anden 
måde placerer sig imellem disse to kategorier og bærer aspekter fra begge serielle tilgange. 
 
Podcastføljetonen karakteriseres ved, at en længere fortælling er opdelt i flere afsnit med en 
dominerende lineær kronologi. Denne form kræver, at man som lytter hører podcastens afsnit 
i en kronologisk rækkefølge for at få den fulde oplevelse. Det ses fx i beskrivelsen af 
podcasten The Message: “Listeners won’t understand the seventh episode without starting 
                                                
5 Det er teknisk set muligt at udgive podcasts med kun et enkelt afsnit, men dette ses sjældent og er ikke 
repræsenteret i vores observationer. 
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from the beginning” (Atlantic nr. 18). Podcasten med det, i denne kontekst, passende navn, 
Serial, er også et eksempel på denne serielle form. Podcastens første sæson forløber over 12 
afsnit. Plottet etableres i første afsnit, og for hvert afsnit bliver der afdækket mere og mere 
information, indtil narrativet i sidste afsnit bliver opsummeret og afsluttet (Politiken 2). For at 
følge sagens udvikling, bliver man nødt til at lytte til hver enkelt afsnit for ikke at gå glip af 
enkelte elementer i plottets informationsrækkefølge. Podcastføljetonens narrativ afsluttes 
oftest inden for et konkret antal afsnit. 
 
Det forholder sig anderledes i den episodiske podcast. Her kan det observeres, at kronologien 
ikke følger en større fortælling spredt ud over flere afsnit, men at der i stedet findes 
forholdsvist fuldbyrdede fortællinger isoleret set i hvert enkelt afsnit. Et eksempel er 
podcasten Love+Radio, der med over 50 isolerede afsnit giver en mere eller mindre konkret 
ramme for en stor variation af selvstændige fortællinger. De beskriver selv deres podcast som 
bestående af “intimate and otherworldly-produced interviews with an eclectic range of 
subjects” (iTunes), hvilket tydeliggør, hvordan det ikke er de konkrete historier, men tema og 
udtryk der kæder afsnittene sammen. 
 
Nogle podcasts kan have episoder, der falder i begge kategorier. Altså hvoraf nogle afsnit vil 
kunne kategoriseres som del af en podcastføljeton og andre som den episodiske podcast. Fx 
Third Ear x Politiken, hvori der på nuværende tidspunkt findes tre serier af henholdsvis fire 
eller seks afsnits længde, men også fem isolerede afsnit, der ikke har nogen historiemæssig 
relation til andre afsnit. 
 
Udvalgt teori 
Til at udforske vores kategoriseringer af serialitet inden for podcasten har medieteoretiker 
Brian Petersen flere interessante teoretiske pointer. Med henvisning til kunsthistorikeren 
Erwin Parnofsky, beskriver Petersen, hvordan serialiteten har rødder i den kommercielle 
kunst og med “kommerciel”, mener han “(...) noget, der ikke primært handler om at 
tilfredsstille sin fremstillers skabertrang, men om at imødegå en mæcens eller et købende 
publikums krav” (Petersen 2011: 9). Derfor er det især med massemediernes fremkomst og 
udbredelse i 1840’erne, at aviser og senere andre medier begynder at bruge den serielle form 
med formålet at fange og fastholde publikums opmærksomhed over tid (Ibid: 10). Desuden 
nævner Petersen, hvordan den amerikanske medieforsker Roger Hagedorn har påvist “(...) 
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hvordan serialiteten som narrativ præsentationsform er blevet taget i anvendelse, hver gang en 
ny medieteknologi har skullet lanceres” (Ibid). 
Føljetonen og den episodiske serie 
Petersens definition af serialitet er bred, forstået på den måde, at han mener, at alle 
fortællinger kan serialiseres: Enten i form af en efterfølger, en udløber eller forløber. Ifølge 
ham er spørgsmålet “(...) hvor langt forfatteren er beredt til at gå for at udvide ‘midten’ og 
efterkomme publikums ønsker (Petersen 2011: 9). Petersen udpeger to overordnede serielle 
fortælleformer: Føljetonen, hvor handlingen er “(...) én fortsat historie, der fortælles over en 
række afsnit” og den episodiske serie, hvor “(...) gentagelsen af et fast historiemønster 
transcenderer konklusionen” (Ibid: 8-9). 
 
Det overordnede narrativ (for begge serialitetsformer) er ifølge Petersen sjældent tænkt til 
ende ved produktionernes begyndelse, men skabes i stedet undervejs i den løbende produktion 
af afsnit. Derfor har publikums forventninger og ønsker potentielt mulighed for at spille en 
rolle i skabelsen: “Det bliver dermed en del af fortælleformens attraktion, at læserne, lytterne 
og seerne oplever et igangværende værk” (Ibid: 10). Plotmæssigt betyder det, at der ikke som 
i en klassisk fortælling (ifølge Aristoteles) kun bygges op til en altafgørende slutning, men at 
der springes i kronologi, og forhalings- og variationsstrategier bliver taget i brug for at gøre 
historien længere og langtidsholdbare (Ibid).  
 
Serialitetens fire udtryksformer 
Professor i Engelsk Sean O’Sullivan beskriver, hvad han mener er fire helt centrale måder, 
den moderne tv-series serialitet kommer til udtryk. De fire måder en tv-serie kan udtrykke sin 
serialitet på er ved gentagelse, mangfoldighed, fremdrift og worldbuilding (Allen & van den 
Berg 2014: 114). På trods af at hans beskrivelser er målrettet tv-mediet, finder vi dem 
relevante for en teoretisk beskrivelse af podcasten, da hans begreber ikke blot beskriver 
fortællingers serialitet overordnet set, men beskæftiger sig med de konkrete træk, der kommer 
til udtryk i de enkelte afsnit. 
 
Gentagelsen kommer oftest til udtryk ved at skabe en ramme for det fortalte, fx i 
avistegneseriers faste rektangulære panel, som tegneseriens handling udspiller sig indenfor 
eller i en tv-sitcoms faste scenografi. Det kan også komme til udtryk i en historiefortællende 
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rutine. Fx hvis en tv-serie fast benytter in medias res-anslag i deres afsnit eller hvis hvert 
afsnit har en bestemt længde (Ibid). 
 
Mangfoldigheden kan komme til udtryk på to forskellige måder. Den ene tilgang udtrykkes i 
forskellige narrativer. Mange tv-serier har det O’Sullivan kalder “A og B-historier”, og 
mindre prominente “C og D-historier”, som flettes sammen og skaber et større 
sammenhængende narrativ. Hvis der ikke er en større mangfoldighed i narrativerne, og vi fx 
kun følger en enkelt karakters eventyr afsnit efter afsnit, så kan mangfoldigheden til gengæld 
komme til udtryk i kontekst- eller genreskift (Ibid: 115). 
 
Med fremdrift menes forholdet mellem seriens afsnit, relationen mellem en episode og dets 
efterfølgende episode. Nogle serier har brug for en markant fremdrift fra afsnit til afsnit 
(eksemplificeret med cliffhangeren), mens andre serier som fx The Wire eller Mad Men har en 
langsommere progression i narrativet (Ibid). 
 
Med worldbuilding menes det diegetiske univers, som narrativet udspiller sig i. En seriel 
fortælling er nødsaget til at etablere sin geografiske verden, sine “fysiske” rammer og vil 
udvide eller udbygge den/dem, som narrativet skrider frem. Dette serielle element er særlig 
markant inden for tegneseriegenren, da den skal etablere sit fiktive univers klart for at give 
sine karakterers handlinger en kontekst. Det betyder også, at dette element er særlig vigtigt 
inden for fantasygenren, hvilket fx ses i den massive worldbuilding i HBOs tv-serie Game of 
Thrones (Ibid). 
 
Hypotesen som helhed – den narrative podcasts genretræk 
Vi kan altså samlet definere vores hypotese om den narrative podcasts genretræk som 
følgende:  
 
Historien kan enten kategoriseres som en detektiv-, person- eller tematisk fortælling og skal 
som udgangspunkt kunne placeres i én af disse tre, selvom den kan have træk fra andre. 
Desuden skal podcasten have en klar virkelighedsforankring og være opbygget efter en 
hjemme-ude-hjemme-struktur. 
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Fortælleren er en essentiel del af genren, forstået på den måde, at hvis ikke der er en eksplicit 
fortæller, som enten er fremvisende eller som oftest selvinvolverende, er det svært at tale om 
den narrative podcast. For uanset om der er tale om den ene eller anden slags, er fortællerens 
nærhed til lytteren og personlighed definerende for narrativet og dermed lytterens oplevelse af 
historien. 
 
Lydbilledet, særligt musikken, har fokus på en underbyggelse af narrativet enten 
stemningsmæssigt eller tematisk frem for mere eller mindre abstrakte kunstneriske 
associationer. Men i relation til de to foregående dele af hypotesen, så er hypotesen ang. 
lydbilledet ikke det mest definerende for den narrative podcast. 
 
Serialitet er en essentiel del af podcasten som medie, og som et narrativ kan man inddele den i 
to kategorier: Podcastføljetonen og den episodiske podcast, hvor en podcast godt kan 
indeholde elementer fra begge typer, selvom den som udgangspunkt primært placerer sig i en 
af dem. 
 
De fire delhypoteser skal derfor ikke anskues som ligeværdige i dette forsøg på at definere 
den narrative podcast som genre. Det mest essentielle er fortællerens massive betydning, 
dernæst historiens fortælleform, eftersom disse to udgør den grundlæggende strukturering af 
historien. Serialitet er qua podcasten som medie en selvfølge, mens hypotesen om lydbilledet 
kan siges at underbygge den narrative podcast som genre, men er ikke en nødvendighed, da 
en podcast godt kan undvære musik og lydeffekter, uden at det underminerer den som en 
narrativ podcast. 
 
Teorien som helhed – et teoretisk begrebsapparat til at 
analysere podcasts 
Som det kan ses i vores teoretiske ramme gør vi brug af teorier og begreber fra mange 
fagområder inden for det humanistiske felt: litteratur, narratologi, drama, journalistik, tv, film, 
retorik og radio. I et forsøg på at definere et teoretisk begrebsapparat, der kan bruges til at 
analysere vores hypotese af den narrative podcast, mener vi, at disse teorier kan supplere 
hinanden fyldestgørende på følgende måde: 
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Historien 
John Caweltis formel-teori bruges overordnet til at definere fortælleformerne, fordi hans 
litteraturteori er kulturelt vidtfavnende (refererer både til tv og film), og den kan klargøre den 
mere grundlæggende fortælleform i den narrative podcast, samt hvordan den adskiller sig fra 
andre. Hans teori bliver suppleret med film- og tv-teori (David Bordwells detektivfilm og Ib 
Bondebjergs autoritative dokumentar), fordi begreberne er brugbare til at specificere bestemte 
genretræk. Dertil suppleres yderligere med den journalistiske genre human interest, da den 
formår at begrebsliggøre en fortælleform med en større variation af personlige fortællinger. 
Bondebjergs begreb om kontraktforhandlingen bruges til at fundere den overordnede 
behandling af den narrative podcasts virkelighedsforankring, da vores begrebsapparat ellers i 
høj grad trækker på teori fra fiktionsfortællinger. Til sidst benyttes Joseph Campbells 
narratologiske teori pga sin detaljerede begrebsliggørelse af den dramaturgiske hjemme-ude-
hjemme-strukturs opbygning. 
 
Fortælleren  
Til at belyse hvilken rolle fortælleren helt grundlæggende indtager i fortællingen, har vi valgt 
Gerard Genettes litteraturteori om niveau og relation, som endvidere kan klargøre flere 
fortælleres indbyrdes relation til hinanden. Dertil supplerer dramateori med, hvordan man kan 
se fortælleren i en mere performativ optik, da fortællerens indre liv i en podcast primært 
kommer til udtryk via mundtlige udsagn, hvilket netop er dramaanalysens hovedfokus. 
Herunder kan semiotisk teori om stemmeføringen bidrage til at definere, hvilken social 
distance fortælleren har til lytteren, i kombination med retorisk teori (etos, logos, patos) og 
dermed klargøre, hvilke forhold der skaber lytterens nære relation til fortælleren – dvs., 
klargøre fortællerens mere dialogiske henvendelse fra værket ud til lytteren i stedet for den 
interne relation i værket. 
 
Lydbilledet 
Hanne Bruun & Kirsten Frandsens analysebegreber om radioen er af elementær, men 
mediespecifik, karakter, og giver derfor et grundlæggende begrebsapparat til at beskæftige sig 
med podcasten som et auditivt medie, hvor Iben Haves teori om underlægningsmusik kan 
klargøre musikkens rolle i relation til at have en betydning for podcasten som narrativ – og 
ikke kun i et teknisk eller strukturerende perspektiv. 
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Serialitet 
Serialiteten er belyst udelukkende ud fra tv-teori, da det er det medie, hvor serialitet er et af de 
stærkeste genretræk, og som konsekvens heraf er teorien veludviklet. Brian Petersens 
betragtninger om serialitet kan give et godt overordnet begreb om serialitet, mens Sean 
O’Sullivans teori om seriens fire udtryksformer kan give mere specifikke analyseværktøjer til 
at påpege, hvordan serialieten konkret kommer til udtryk på forskellig vis. 
 
Vi mener, at disse teorier tilsammen i deres respektive kategorisering, men også i 
kombination overordnet, giver både et analytisk begrebsapparat, der grundlæggende kan 
beskæftige sig dybdegående med et narrativ, men også specifikt med et narrativ, der er 
auditivt. 
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Analyse 
 
Præsentation af empiri 
Den analyserede empiri består af tre podcast-afsnit samt en prolog fra de to podcast-serier 
Nattens Dronning og Den Nordiske Odyssé, der er udsendt af DR Podcast.  I Nattens 
Dronning tilrettelagt af Thomas Smedegaard, Mikkel Rønnau og Louise Witt-Hansen vil 
første og andet afsnit være genstand for analysen, mens det i Den Nordiske Odyssé af Emil 
Rothstein-Christensen, Rikke Houd og Jon Hallur vil være prologen og første afsnit. Vi vil i 
Den Nordiske Odyssé, udover prologen, kun analysere et enkelt afsnit. Dette skyldes, at 
formen på afsnittene er relativt identiske, så vi har vurderet, at yderligere afsnit ikke vil 
bidrage med nye pointer. Vi har dog vurderet, at det var mest givtigt at analysere de første to 
afsnit af Nattens Dronning, eftersom første afsnit er meget indledende pga. en føljeton-
struktur. Det skal dog understreges, at det i bestemte dele af analysen vil være en 
nødvendighed overfladisk at behandle flere afsnit i de to serier. Dette gælder særligt i 
belysningen af dramaturgi og serialitet, hvor fokus er på helheden af serierne. 
  
Resume af Nattens Dronning 
Nattens Dronning er en fortælling om journalisten Thomas Smedegaard, der forsøger at løse 
et mysterium om en anonym kvindelig telefonstønner. Hun går under navnet Maria og har 
gennem en længere årrække ringet klassiske musikere op, særligt slagtøjsspillere, med 
henblik på seksuel tilfredsstillelse. Fortællingen centrerer sig omkring Thomas’ efterforskning 
af denne mystiske telefonstønner, der fascinerer ham. Han opsøger forskellige musikere, der 
har været i kontakt med Maria, hvilket i sidste ende hjælper ham til en opklaring af mysteriet. 
Thomas kommer til sidst i kontakt med Maria gennem et telefonopkald, hvor hun både 
stønner i telefonen og efterfølgende svarer på hans spørgsmål. Der er ingen opklaring af 
hendes ægte identitet, men samtalen giver et indblik i, hvordan hun er, og hvorfor hun gør det. 
I første afsnit introduceres optakten til telefonstønner-mysteriet, hvor Thomas indleder sin 
efterforskning ved interviews med forskellige musikere. I andet afsnit fortsætter Thomas 
efterforskningen. Han finder nye musikere, der har været i kontakt med telefonstønneren og 
intensiverer efterforskningen af mysteriet. Nattens Dronning strækker sig i alt over seks 
afsnit. 
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Resume af Den Nordiske Odyssé 
Den Nordiske Odyssé omhandler en italiensk amatørhistorikers teori om, at Homers Odysseen 
egentligt fandt sted i Norden og ikke i det græske øhav. Denne teori belyser vært Emil Roth-
Christensten, hvor han fra studiet orkestrerer fortællingen, mens reporter Rikke Houd rejser 
rundt i Norden på samme rejse, som Odysseus angiveligt skulle have foretaget. Derfor er hun 
et nyt sted i hvert afsnit, hvor hun interviewer de lokale beboere. Parallelt læser Steen 
Jørgensen op af værket Odysseen fra studiet. I prologen redegør Emil for seriens formål og 
struktur, mens første afsnit finder sted i den finske by Toija, hvor der drages en parallel til 
Troja, hvor første del af Odysseus hjemrejse i Odysssen finder sted. Den Nordiske Odyssé er 
planlagt til at strække sig over i alt 12 afsnit, samt en prolog. Ved projektets deadline er 
udgivet 9 afsnit. 
 
Analysetegn til fortællerens stemme 
I analysens citater vil der forekomme følgende tegn, der beskriver stemmeføringen: 
– Når der bliver lagt tryk på et ord, indikeres det med kursiv.  
– Når et ord udtales langsomt, indikeres det understreget. 
– Når tonelejet hæves, indikeres det med (↑) efter ordet. 
 
Historien 
Nattens Dronning 
 
Nattens Dronning har flere elementer, der kan identificeres som hørende til mystery-formlen. 
Først og fremmest præsenteres et detektiv-mysterium af historiens fortæller Thomas, der 
fungerer som detektiven i opklaringen. Mystificeringen af telefonstønneren Maria udfolder 
sig i begyndelsen af første afsnit, hvor Thomas erkender, at han ikke kan få hende ud af 
hovedet, efter han er blevet bekendt med hende gennem en ven, der har fortalt om hendes 
opkald: ”Jeg havde egentlig glemt alt om hende, men så alligevel ikke, for hun havde 
åbenbart kilet sig fast i min underbevidsthed” (ND A1: 2.06-2.20). Flere af de implicerede 
parter, Thomas møder og interviewer, er ligeledes med til at skabe et mystificerende billede af 
telefonstønneren, som de har været ofre for: “(...) Nu kunne jeg godt tænke mig at vide, hvem 
hun er. Jeg kunne godt tænke mig at få mysteriet løst (ND A1: 5.00-5.06)” og:  
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Hvad er det for et menneske, der har sådan en hobby? Det kan ikke undgå at pirre min 
nysgerrighed. Jeg synes, at det vil være dybt interessant faktisk at møde hende og finde 
ud af, hvad det er for en person, der har det behov (ND A1: 8.42-9.03).  
 
Dette mysterium er omdrejningspunktet for første og andet afsnit, ligesom for resten af serien, 
hvor fremdriften skabes af lysten til at opklare mysteriet, som opklares i sjette og sidste afsnit. 
Netop dette element er karakteristisk for Caweltis mystery-formel og Bordwells definition af 
detektivfilmen. 
  
Thomas’ ledetråde 
Et andet centralt element, der er med til at skabe fremdrift i fortællingen er de ledetråde, 
Thomas opstøver i sin rolle som detektiv. Disse spor får han primært via sine interviews med 
de københavnske musikere, som sender Thomas videre til hinanden. I første afsnit støder han 
på flere ledetråde, som i sin struktur fungerer på samme måde i de øvrige afsnit. De kan 
identificeres som følgende: 
 
Indledende ledetråd: Papirlappen i baglommen (1.15) 
1. ledetråd: Mathias Friis fortæller om telefonstønneren (1.38) 
2. ledetråd: Maria går mest efter slagtøjsspillere (5.45) 
3. ledetråd: Liste over andre personer fra Mathias (herunder David Hildebrandt) (6.10) 
4. ledetråd: David Hildebrandt, der også er slagtøjsspiller (6.14-6.30) 
5. ledetråd: Maria ringer ofte hele natten (6.50-7.14) 
6. ledetråd: Marias aktiviteter går otte år tilbage (7.20) 
7. ledetråd: Niels Dittmann (Mathias har givet denne ledetråd) (9.43) 
  
Den indledende ledetråd sætter gang i den undersøgende proces. Derefter følger den første 
konkrete ledetråd, Mathias, der har haft Maria i røret. Det er Mathias, der oprindeligt fortalte 
Thomas om hende, og han præsenterer nye ledetråde for Thomas, som kan ses i den anden og 
tredje ledetråd. Fjerde ledetråd er en ny person, der også har været i kontakt med Maria. Han 
afslører den femte og sjette ledetråd, inden en ny person fra listen (den tredje ledetråd, som er 
Hildebrandt) fungerer som den syvende ledetråd. Som det kan observeres, eksisterer der en 
årsag/virkning-funktion, der skaber fremdriften i fortællingen, hvilket er karakteristisk for 
mystery-formlen, hvor der konstrueres disse ledetråde, som leder publikum hen mod 
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løsningen. Denne form for præsentation af forskellige ledetråde er også kendetegnende for 
detektivfilmen, hvor de fungerer som brikker i et puslespil, der skal løses af en uvidende 
fortæller, og hvor lytteren gætter med. Som teorien om detektivfilmen siger, er det 
grundlæggende, at sjuzettet er struktureret således, at information fra fabulaen tilbageholdes 
for lytteren. Dette gøres i Nattens Dronning ved, at lytteren deler viden med historiens 
hovedkarakter, Thomas, hvilket skaber en nysgerrighed om, hvad han vil finde frem til senere 
i narrativet. Historien er fortalt fra nutiden af fortælleren Thomas, men han giver for det meste 
kun de informationer, han havde på det pågældende tidspunkt. Bortset fra når han skaber 
suspense ved at bryde med den tidslige struktur, hvor han afslører viden, han har fået senere i 
processen, som fx: ”Maria. På det tidspunkt anede jeg ikke, hvor meget Maria ville komme til 
at fylde i mit liv de kommende år” (ND A1: 15.00-15.09). Denne observation vil også blive 
belyst yderligere i afsnittet “Serialitet”. 
 
Derudover iscenesætter Thomas også sig selv som detektiv. I starten af andet afsnit 
fortæller han, at han laver et kontor på et aflåst tørreloft i sin bygning: “Der skulle historien 
om Maria med røde, blå og gule sedler træde frem” (ND A2: 3.14-3.20). Beskrivelsen er 
velkendte billeder, der associeres med den klassiske detektivfilm. Thomas visualiserer 
edderkoppespindet af relationer og nye spor, hvilket er et greb, der går igen fx i følgende 
speak: 
 
Efter at have talt med de tre musikere var min lille papirlap blevet forvandlet til en 
notesbog fyldt med notater, citater på kryds og tværs og ikke mindst nogle flere navne. 
Jeg sidder her med en liste på 18 navne (...) (ND A1: 14.30-14.48). 
 
Hans sprog er generelt præget af at appellere til lytterens intellekt, som i mystery-formlen, så 
vedkommende kan gætte med, og han opsummerer ledetråde og konklusioner i et sprog som 
fx lyder: “Det vil altså sige, at hendes natlige aktiviteter gik helt tilbage til 2003 (...)” (ND 
A1: 9.59-10.10).  
 
At forstå en telefonstønner 
Mysteriet i Nattens Dronning kan anskues som værende tredelt. Første og mest simple 
spørgsmål er, hvem Maria er, altså hendes identitet, som primært knytter sig til, at det er en 
detektivhistorie. Andet og mere komplekse mysterium er, hvorfor Maria gør, som hun gør, 
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altså motivet. Tredje mysterium (og allermest komplekst) er Thomas’ analyse af sig selv: 
Hvorfor han selv finder Maria interessant – denne sidste del er uddybet i afsnittet 
“Fortælleren”. 
 
Udover mystery-formlen og detektivfilmen trækker Nattens Dronning altså også på elementer 
fra human interest og melodrama-formlen pga. andet og tredje lag i mysteriet, som fylder en 
del i serien. Det underbygges af de personlige oplevelser, der også kommer til udtryk i 
interviewsekvenserne med musikerne, som narrativet struktureres omkring: De fortæller om 
deres personlige oplevelser med Maria. Dét illustrerer introsekvensen i sig selv, hvor der er 
uddrag fra interviews med to af musikerne: 
 
Første musikers stemme: “Hun ringede som regel med åbningsreplikken om, at hun 
var liderlig og begyndte at stønne og sådan noget, ikke. Klassisk stønneri. [Sekundært 
lydniveau: kvinde der stønner]”.  
 
Anden musikers stemme: “(...) så man kunne faktisk godt give sig hen indimellem, og 
måske ovenikøbet pille ved sig selv” (ND A1: 0.38-0.56). 
 
Fordi emnet er telefonstønneri, dvs. noget seksuelt, er det meget intimt, da det er en fetisch, 
der deles af de få. Og mysterium nr. to, hvorfor Maria gør som hun gør, lever netop op til 
human interests højeste formål: At få indblik i en fremmed person – selvom Maria ikke 
umiddelbart synes relaterbar eller forståelig for lytteren. Som en af de interviewede musikere, 
Niels Dittmann, siger: “Nå okay, sådan nogle mennesker findes der åbenbart også her i 
verden!” (ND A1: 14.10-14.13). 
 
Så selvom Nattens Dronning har en detektivisk målsætning, nemlig at finde svar på et konkret 
mysterium, fylder det emotionelle og en søgen efter at forstå et andet menneske en del, 
hvilket også er tydeligt hos Thomas som fortæller. Slutteligt kan man pointere, at man som 
lytter får et indgående kendskab til det københavnske musikermiljø inden for klassisk musik: 
Det er deres relationer – til hinanden og til Maria – der udgør spindelvævet i historien og post 
it-sedlerne på Thomas’ hjemmelavede detektiv-opslagstavle. Dét er også et af trækkene ved 
human interest: At give et indblik i et menneskeligt (subkulturelt) fællesskab. 
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Virkeligheden er essentiel for narrativet  
Nattens Dronning etablerer i begyndelsen af første afsnit, hvordan fortællingen har en stærk 
virkelighedsforankring, som er en del af kontraktforhandlingen mellem afsender og lytter med 
henblik på, om der er tale om en faktuel eller en fiktiv historie. Af faktuelle elementer 
præsenteres lytteren først for interviews med personer, der har været i kontakt med Maria. De 
personer fremstår autentiske i en klassisk interview-situation, og de beskriver en virkelighed, 
der ikke ligger langt fra den virkelighed, lytteren kender til. Der optræder intet overnaturligt 
eller virkelighedsfjernt, der kunne pege hen imod fiktion. Virkelighedsforankringen 
forstærkes yderligere i den næste sekvens, hvor Thomas beskriver konkret, hvor han er på vej 
hen: ”Jeg er nu på vej ud til Operaen, der ligger ude på Holmen i København” (ND A1: 0.59-
1.04). Mens Thomas bevæger sig mod Operaen, optræder der på det sekundære lydniveau 
reallyd, som er genkendeligt fra virkeligheden i København: Kirkeklokker, biler og andre 
bylyde. Denne reallyd giver en følelse af, at Thomas bevæger sig i en genkendelig 
virkelighed. 
 
Fra fortællingens side bliver der altså implicit lagt op til, at en stor del af historiens relevans – 
især den del der lever op til mystery-formlen og detektivfilmen – stammer fra dens 
virkelighedsforankring: Nemlig, at denne telefonstønner faktisk eksisterer, og at det er den 
virkelige person Maria, som Thomas og lytteren søger at finde. Det synes essentielt, at 
historien er virkelighedsforankret for at fange og holde lytterens engagement og nysgerrighed. 
Et eksempel hvor Thomas illustrerer fortællingens virkelighedsforankring, høres i en ytring, 
hvor han er ved at give op i sin søgen efter Maria. Her ses det, at virkeligheden ligger som en 
forudsætning for hans tvivl: 
 
Sporet var ved at være koldt, men jeg vidste jo, at hun var derude et sted. Eller var hun? 
Nogle gange i de sene nattetimer slog det mig, om det hele bare var et set up fra de her 
farverige musikere? (ND A4: 13.40-13.54). 
 
Thomas’ monomytiske rejse 
Der er to relevante perspektiver på Nattens Dronnings dramaturgiske opbygning, både i 
seriens seks afsnit i sin helhed og de enkelte afsnit. Først vil vi fokusere på serien som helhed, 
hvor Thomas’ søgen efter Maria kan forstås ud fra monomytens struktur. I denne kontekst kan 
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Thomas ses som “helten”, der tager på et eventyr for at lære noget om sig selv og verden 
omkring sig. 
 
Efter introsekvensen etablerer Thomas sin normaltilstand i sin åbningsspeak og bliver i en 
samtale med Mathias præsenteret for sit call to adventure: Mathias fortæller, at han jævnligt 
bliver kontaktet af telefonstønneren Maria. Thomas kaster sig dog ikke hovedkulds ud i 
eventyret om Maria, men skriver blot en note på en papirlap og putter den i lommen. Han 
glemmer alt om hende, hvilket fungerer som et refusal of the call, men finder sedlen igen 
senere og beslutter sig for at interviewe Mathias (ND 2.30-2.40). Over de næste 12 minutter 
interviewer Thomas yderligere to musikere, og tilsammen får de tre interviewpersoner en 
funktion som supernatural aid. De er ikke overnaturlige ud fra deres menneskelige evner, 
men er inden for narrativets kontekst “særligt vidende” og fungerer dermed som denne store 
indsigtsfulde hjælp, vores hovedkarakter har brug for. Som Thomas selv udtrykker det: “Efter 
at have talt med de tre musikere var min lille papirlap blevet forvandlet til en notesbog fyldt 
med notater og citater på kryds og tværs og ikke mindst nogle flere navne” (ND A1: 14:33–
14.44).  
 
Med de tre personers vejledning er han nu klar til at begynde sin “rejse”. Han bevæger sig 
dog først fra “hjemme” til “ude” i starten af andet afsnit. Da Thomas’ rejse ikke er fysisk, 
men blot en journalistisk eller detektivisk eftersøgning, bliver “ude” i stedet hans nye 
arbejdsværelse, nemlig tørreloftet, hvor han vil danne sig et overblik over sin efterforskning. 
(ND A2: 2.58-3:20). Hele denne første akt af Nattens Dronning følger monomyten mere eller 
mindre slavisk og fremstår som meget konventionel historiefortælling etableringen af sit 
narrative grundkoncept. Anden akt indledes ifølge monomyten med en længere sekvens med 
en protagonist, der på ukendt grund bliver udsat for forskellige prøvelser og møder med 
venner og fjender. Dette kommer i til udtryk i andet, tredje, og delvist fjerde afsnit, hvor 
Thomas følger forskellige spor og får mere viden, men bliver også delvist vildledt (ND: A2, 
A3 og A4). 
 
Midtpunktet begynder en smule sent ift. monomyten, da det er en sekvens, der starter halvvejs 
inde i afsnit fire. Thomas begynder at tvivle på sit projekt: “Sporet var ved at være koldt, men 
jeg vidste jo, at hun var derude et sted. Eller var hun?” (ND A4: 13.40–13.48). Efter en 
symbolsk drøm bliver han vækket af en truende person og beslutter sig for at stoppe sin 
eftersøgning af Maria: “Og så var det, jeg gav op. Pludselig gik det op for mig, at jeg havde 
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spildt min tid” (ND A4: 17:53–18.01). Derefter får han nyt i sagen: Maria er på Facebook og 
kan derfor lettere opsøges (ND A5: 4.40-5.15) I sidste afsnit opnår han the ultimate boon ved 
endelig at komme i kontakt med hende og få tilfredsstillende svar på de spørgsmål, han havde 
(ND A6: 4.50-6.40). 
 
Thomas får afsluttet sin rejse med et svar i bagagen, men den afsluttende hjemrejse i 
monomyten mangler. Thomas kommer i kontakt med Maria, men de spørgsmål, der er blevet 
stillet af vores interviewpersoner undervejs, bliver aldrig videreformidlet til dem, og lytteren 
får dermed ikke taget afsked med interviewpersonerne. For at holde sig til monomytens 
metaforer får Thomas fat på “eliksiren”, men bringer den ikke videre til de interviewpersoner, 
der har brug for den. Derudover er den endelige afslutning, hvor vores hovedkarakter ifølge 
monomyten opnår ro og frihed, ikke udført inden for narrativets logik, men i stedet afrundes 
det af et næsten fem minutter langt stykke musik. Alt i alt fremstår Nattens Dronning som en 
klassisk monomyte i sin første halvdel, men som ikke afslutter alle sine etablerede 
handlingstråde på konventionelt set fyldestgørende vis. 
 
Den Nordiske Odyssé 
Det største litterære værk i verden 
Den Nordiske Odyssé har flere grundlæggende træk, der læner sig op ad den ikke-
formulariske fortælling og den autoritative dokumentars struktur. Som lytter får man en 
grundig indføring i værket Odysseen6, hvilket underbygges af de tre fortællere og 
fortællingens opbygning. Inden for den græske mytologi som felt er Odysseen en klassiker, og 
generelt er det at kende værket betragtet som almen interesse. “Det største litterære værk i 
verden” kalder værten Emil det endda (DNO Pro: 1.41-1.45), og narrativets grundlæggende 
struktur er bygget op således, at lytteren lærer værket at kende: I første afsnit hører man fx 
historien om Den Trojanske Krig, som stammer fra Odysseen. Denne fortælling formidles 
først gennem en oplæsning af Steen (DNO A1: 2.01), dernæst uddybes fortællingen af Emil 
(DNO A1: 2.25-3.20), og derudover hører man de lokales personlige historier gennem Rikke, 
der i første afsnit befinder sig i Toija i Finland. De lokale fortæller både om deres tilknytning 
                                                
6 Odysseen er et langt episk digt, skrevet af Homer i det antikke Grækenland, og historien drejer sig om 
sagnhelten Odysseus, der har været i krig i Troja, og som på sin hjemrejse til sin kone Penelope i Ithaka møder 
alverdens farer, forhindringer og fristelser. Rejsen i det græske øhav ender med at tage ham 10 år (Den Store 
Danske: Odysseen). 
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til Odysseen, men også generelt om deres liv i byen (DNO A1: 3.40). Sådan er seriens 
grundlæggende struktur i alle afsnittene, og det ses, hvordan det her peger på den ikke-
formulariske fortælling. Emil fungerer ligesom i den autoritative dokumentar som en 
alvidende og gennemtrængende fortæller, der samler alle historiens tråde og skaber 
fremdriften i fortællingen ved at forklare, hvorfor vi nu skal til at høre hvad.  
 
Lige så vigtigt har serien træk fra den autoritative dokumentar, fordi lytteren får et indblik i de 
geografiske steder i Norden, som lytteren højst sandsynligt ikke kender i forvejen, men som 
kan anses som at være af almen interesse. Rikkes fortællestil er præget af sammenligninger 
mellem Odysseen og det pågældende sted i Norden, hun befinder sig. Rikke fortæller 
eksempelvis følgende i forbindelse med Den Trojanske Krig:  
 
(...) For Troja eller ej, finnerne kender til krigen; Borgerkrigen i 1918, en kort og 
grusom krig, og Vinterkrigen kom 20 år senere, da Stalin sendte sine tropper ind over 
den finske grænse (DNO A1: 12.39-12.53). 
 
Her får lytteren et indblik i Finlands historie, og Rikke påtaler, at det er relevant at vide, 
uanset om det har noget med Odysseen og Troja at gøre, hvilket peger på, at Nordens 
udkanter, dets mennesker og historie(r), er lige så stærkt et tema som Odysseen: Dette 
“nordiske tema” bliver udover Rikkes egen speak belyst af interviews med lokale, der 
tilsammen danner et indtryk af livet i Finland. Den Nordiske Odyssé har altså to ligeværdige 
temaer, der fletter sig ind i hinanden; Odysseen og Nordens små flækker, som lytteren ikke 
har kendskab til i forvejen. Man kan derfor sige, at serien har et todelt didaktisk sigte: At 
lytteren både skal lære Odysseen og Nordens udkanter at kende. 
 
Nordiske personhistorier 
Der er dog flere elementer, der modsiger, at Den Nordiske Odyssé stemmer overens med den 
ikke-formulariske fortælling og den autoritative dokumentars struktur. I første omgang 
springer fortællingens struktur i øjnene: Hvor den autoritative dokumentars narrative struktur 
normalt ville betyde, at den dominerende fortællerstemme strukturerede sin historie omkring 
en belysning af emnet eller sagen i en lineær argumentationsrækkefølge, benytter serien i 
stedet en anderledes tilgang, samtidig afrunder hverken Emil eller Rikke emnet i slutningen af 
afsnittet, som det ellers ses i den autoritative dokumentar. Den Nordiske Odyssé er 
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struktureret omkring den “udsendte medarbejder” Rikke, der skal fortælle os “(...) hvad der 
sker i dag (...)” (DNO Pro: 4:00-4.05) på de omtalte nordiske geografiske steder i Vincis teori. 
Rikkes funktion som reporter kunne godt være med til at understøtte den autoritative 
dokumentarstruktur, men det ville kræve, at hun i en logisk rækkefølge rejste rundt og talte 
med eksperter eller andre, der kunne bidrage til lytterens viden om det konkrete emne og 
specifikt om seriens nedslagspunkter i Odysseen. I stedet benyttes de forskellige 
interviewpersoner i kraft af deres personlige fortællinger. Det kan ses i en af Rikkes speaks, 
hvor hun udtaler, at hendes mål er at få fortalt personers historier, uanset om det relaterer sig 
direkte til Odysseus’ rejse: 
 
Jeg håber selvfølgelig, at jeg falder over et 3000 år gammelt sværd i skoven, men jeg 
kan ikke love noget. Hvad jeg næsten med sikkerhed kan love er historier. At Toija 
ligesom hver eneste lille flække på kloden gemmer på historier  
(DNO A1: 5.40-5.53). 
 
Rikke laver som sagt koblinger mellem Odysseen og finnernes krigshistorier, men fokus er på 
menneskers historier. Fx besøger Rikke en gammel mand ved navn Matti, som fortæller 
historier om sit liv via tolken Jenny:  
 
Jenny: “Den ældste historie, han tror, han kender til, det var hans far, som fortalte 
historien, og hans far har hørt det fra sin far.”  
Rikke: “Det var om saltmarken, et skib lastet med salt gik på grund i tidernes morgen 
(...) Eller historien om de mystiske gamle jernringe, Matti så, når han klatrede i de høje 
klipper som barn (...)” 
Jenny: “(...) han så den dengang, han var stadigvæk ung, og den var meget sådan rusten 
(...)”  
Rikke: “Historierne, der forsvinder ind i glemsel, ligesom Den Trojanske Krig, som 
ingen kan huske.” 
Jenny: “Han siger undskyld for, at han ikke kan fortælle eller huske så meget, som han 
plejede, han har alzheimers nu, og han siger ligesom, alt går lidt i stykker engang 
imellem (DNO A1: 15.30-16.41). 
 
Denne sekvens illustrerer, hvordan lytteren gennem Rikkes interview møder et helt 
almindeligt menneske med et alment problem som alzheimers. Det kan ses som eksempel på 
human interest, da man hører om Mattis barndom og liv, og man får som lytter sympati med 
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ham, når han undskylder for sin alzheimers. Dog udfolder Rikke ikke Mattis historie, og en 
stor del af de interviews med de lokale fungerer mere som en skildring af byen frem for af det 
enkelte menneske – så selvom Rikkes rejse er præget af human interest’s formål, er det 
begrænset, hvor tæt man kommer ind på livet af de lokale. 
 
Fortælleformen er præget af den ikke-formulariske og autoritative dokumentar, men hvor især 
Rikkes rejse, dvs. den største indholdsside, også er præget af human interests formål: At få 
indsigt i de lokales liv. Denne finder altså sted i en genkendelig og “realistisk” virkelighed, 
men bliver indrammet af et formularisk narrativ, som fremhæver de underholdende aspekter. 
Fx Steen, der på dramatisk vis læser højt af Odysseen, Emils fortællerpersona, der vil blive 
uddybet senere i afsnittet “Fortæller” og musikken, som er uddybet i afsnittet om 
“Lydbilledet”. Alt dette peger på et eskapistisk aspekt og den gode historie frem for at påstå at 
skildre den virkelige verden, som er et grundlæggende kriterium den ikke-formulariske og 
autoritative dokumentar. Men narrativet finder netop sin struktur i et spænd mellem den 
formulariske og ikke-formulariske historie. 
 
Vinci versus virkelighed 
Den Nordiske Odyssé forankrer sig i en genkendelig virkelighed, hvilket kommer til udtryk i 
flere virkelighedsmarkører i begyndelsen. Men denne forankring i virkeligheden kompliceres 
dog en del, som vi vil komme ind på efterfølgende. Der er virkelighedmarkører i både 
prologen og i første afsnit ved, at der optræder interviewpersoner fra den virkelige verden – 
personer man som lytter kender, eller personer man kan slå op og få bekræftet i deres 
eksistens. Disse personer er fx i prologen den italienske amatørhistoriker Felice Vinci samt 
alle tre værter: Emil Rothstein-Christensen er kendt som vært og tilrettelægger på DR’s P1. I 
første afsnit præsenterer Emil sig således: “Jeg hedder Emil, og jeg sidder i et studie i DR-
byen på Amager i København” (DNO A1: 1.32-1.38). Han placerer sig selv meget konkret i 
en virkelighed, lytteren kender. Rikke Houd, der fungerer som udsendt medarbejder, er 
anerkendt radiofoniker, der laver virkelighedsforankrede historier, og det nævner Emil også i 
prologen: “Hun har lavet radio-projekter i både Finland, Sverige, Norge, i Island og på 
Færøerne, så hun er den helt rette person til at følge de lydspor, som Homers nordiske rødder 
har sat” (DNO Pro: 4.30-4.40). Selv Steen Jørgensen, der fungerer som fortællerstemmen, 
som læser højt af Odysseen, bliver præsenteret som person af Emil. Det lader til, at Emil her i 
høj grad insisterer på en dokumentarisk kontrakt med lytteren, da en højtlæser normalt ikke 
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har en funktion pga. sin person, men udelukkende som stemme Steen Jørgensen er desuden 
kendt af de fleste som forsanger i bandet Sort Sol. Disse virkelige personer trækker i 
kontraktforhandlingerne om det faktuelle versus det fiktive, lytterne mod den faktuelle 
historie. Et andet element, der giver Den Nordiske Odyssé virkelighedsforankring, er at 
præmissen for serien tager udgangspunkt i det oldgræske værk Odysseen. Et værk som 
eksisterer i lytterens egen verden, da det er et værk, der er bredt og alment kendt, og som 
indikerer, at der er tale om en historie med rod i virkeligheden (selvom selve værket er 
fiktion). Tilgangen til værket Odysseen, at rejse ud til steder i Norden, indikerer videre, at 
Den Nordiske Odyssé ønsker at belyse fortællingen om Odysseus i den virkelige verden. 
Første afsnit foregår i Finland, næste afsnit på Fyn, tredje på Færøerne osv. Dermed 
præsenteres lytteren også med stednavne, de kender fra virkeligheden, og som trækker 
forhandlingerne hen imod en faktuel virkelighed. 
 
Den komplekse kontraktforhandling af fakta/fiktionsforholdet ses særligt i samspillet mellem 
Odysseens fiktionshandling og virkelighedens nordiske historier. I Den Nordiske Odyssé 
fungerer Odysseen, altså Odysseus’ rejse og den fiktive del af narrativet, som det dramatiske 
fokus, hvilket er det der strukturerer narrativets fremdrift og kronologi. De personlige, 
virkelighedsforankrede fortællinger indgår som en masse små historier fra de lokale, der 
formidles gennem Rikke: Fortællestrukturen tager altså fiktionen ud i virkeligheden. Imellem 
disse to fortælleniveauer er Felice Vincis teori, som han præsenterer i bogen Homers nordiske 
rødder, der argumenterer for, at Odysseus var fra Fyn, og at Odysseen fandt sted i Norden i 
stedet for Grækenland. Teorien fungerer som bindeleddet mellem de to, fordi den udstikker 
retningen for Rikkes rejse. Når Emil som rammefortæller italesætter serien, fremgår det, at 
Den Nordiske Odyssé primært er optaget af at udfolde Vincis teori: “Det her er første episode 
på vores lange rejse rundt alle de steder, hvor de storslåede græske heltekvæd i virkeligheden 
skulle have fundet sted.” (DNO A1: 0.50-1.00). Udgangspunktet for serien er altså, at Vincis 
teori tages for gode varer – og det er dét, der sætter serien i gang (af Emil). Men Vinci er 
amatørhistoriker, og teorien strider imod den gængse opfattelse af, at Odysseen fandt sted i 
Grækenland (det er på ingen måde en del af Nordens selvforståelse, at Odysseus har rejst 
rundt her). Det er altså en kontroversiel teori, som oplagt bør håndteres kritisk. Det er med til 
at pege på rammefortællerens utroværdighed (som vil blive uddybet i “Fortæller”-afsnittet), 
og som samtidig peger på den grundlæggende sammenblanding af fiktion og virkelighed. 
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Rikkes nordiske rejse 
Efter at have lyttet til de første otte udgivne episoder af Den Nordiske Odyssé, kan vi iagttage, 
at den dramaturgiske opbygning i seriens enkelte afsnit benytter et lignende historiemønster. 
Da vi ikke kan lave en fyldestgørende analyse af seriens fulde dramaturgiske bue, fordi den 
endnu ikke er færdigproduceret, vil vi kun fokusere på første afsnit. Afsnittets narrativ består 
af flere handlingstråde og fortællerstemmer. Set med et dramaturgisk perspektiv er narrativet 
om den “udsendte reporter” Rikke den mest fremtrædende handlingstråd, da hun er et aktivt 
handlende individ, der følges kronologisk igennem afsnittet. 
 
Hvis man analyserer afsnittets struktur ud fra monomyten, kan man se åbningssekvensens 
første fire minutter som værende et call to adventure. De forskellige fortællere introduceres, 
og hele konceptet forklares af den gennemgående fortæller Emil. Derefter følger de første 
reelle reportagescener fra byen Toija i Finland. Sekvensen begynder med, at Rikkes guide og 
tolk Jenny introduceres. Denne sekvens fungerer både som introduktion af hende som 
værende supernatural aid, men indeholder også en alternativ form for refusal of the call, 
hvilket vi vil komme tilbage til. 
 
Rikkes mål er at finde gode historier blandt Toijas beboere (DNO A1: 5.40-5.53), og med 
denne forståelse fremstår et refusal of the call retrospektivt fra Jenny, da hun lidt tidligere 
introducerede Rikke til Toija - byen som Rikkes “eventyr” begynder i: “Det er stort set det. 
Og vejret lige nu er så trist, at man bliver trist af alt, man ser eller hører, det er gråt, og der er 
regn og ingen håb.” (DNO A1: 4.55-5.10). Selv om dette refusal of the call ikke fremstår 
markant i narrativet (da det som sagt skal forstås retrospektivt), er elementets funktion 
relevant for en forståelse af narrativets fremdrift. Rikkes jagt på gode historier bliver ikke let 
– og derfor mere interessant at følge for lytteren. 
 
Rikkes videre rejse igennem afsnittet er for ufokuseret til at følge monomytens heltenarrativ 
tæt, fordi hendes mål er uklart. Til gengæld fremstår det dog, hvordan serien er bevidst om de 
mytologiserende greb, som monomyten består af. Afsnittet benytter nemlig stadig 
monomytens struktur, blot med mere fokus på symbolikken end individets konkrete færd. 
Dette ses særligt i afsnittets strukturelle adskillelse mellem første og anden akt. I forlængelse 
af at opsøge sine første historier på et ungdomshus i Toija, går hun igennem en tunnel, der via 
seriens virkemidler skaber følelsen af det, monomyten beskriver som crossing the threshold. 
Idet Rikke går igennem tunnelen, hæver den stemningsfulde transcendentale musik sig og 
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skaber en mytisk oplevelse, Rikke ovenikøbet lader til at reagere på: “Ej gud!” (DNO A1: 
7.22-7.34). Scenen får funktion som et mytologisk symbol, der understreges af Emil i den 
efterfølgende speak: “Den lille mærkelige tunnel som Rikke går igennem her, fører os på en 
eller anden måde fra det moderne halvforladte Toija, tilbage til det gamle stolte og befolkede 
Troja” (A1: 7.37-7.50). 
 
Første halvdel af anden akt introduceres af Emil og består – kun afbrudt af én oplæsning – 
udelukkende af Rikkes reportage. Hun opsøger en masse mennesker og får dem til at fortælle 
deres historier, men som lytter bliver vi kun præsenteret for små brudstykker af disse. Denne 
søgen fortsætter indtil midtpunktet, der ligesom crossing the threshold ikke er et væsentligt 
øjeblik i narrativets handlingslogik, men i stedet fremstår markant på baggrund af sin 
symbolik. Efter længere tids søgen efter finske historier, trækker de sig tilbage til Jennys 
sommerhus for at holde en pause i ly for kulden. Pejsen knitrer, og Rikke hører ravne i 
baggrunden. Hendes stemmeføring er intim og nærværende (DNO A1: 17.15-17.50). Disse 
virkemidler skaber en stemning, der stemmer overens med monomytens midtpunkt. Det er på 
dette tidspunkt, at der holdes en pause i “kampen”, og en symbolsk død vil få vores 
hovedkarakter til reflektere over sin videre færd. Dette sker ikke i praksis, da en konkret krise 
ikke indfinder sig i den grad, som vi så tidligere i Nattens Dronning, men symbolikken 
videreformidles stadig til lytteren via virkemidlerne og understøtter seriens mytologiske 
ramme. 
 
Herfra følger afsnittets struktur ikke længere monomytens punkter. I forhold til Rikkes 
målsætning om at finde historier, er der en følelse af, at hun opnår the ultimate boon, da hun 
står i en skov og begynder sin fortælling om det lokale slot: “Den her stilhed og den her skov, 
det er ligesom den gemmer på en helt masse tid og en masse historier” (DNO A1: 26.20-
26.30). Men da fokus generelt ikke holdes på hende selv og i stedet de historier, hun fortæller, 
fremstår det ikke som et narrativt klimaks, ligesom det ville gøre i monomytens form. Derfra 
får historien aldrig nogen konkret afrunding, bortset fra Emils afsluttende opsummering i de 
sidste to minutter af afsnittet. 
 
Som helhed fremstår der altså et afsnit, der kun i nogen grad benytter sig af monomytens 
struktur. Den konventionelle struktur følges nogenlunde i starten, og bliver dernæst kun af 
symbolsk karakter, for til sidst at afkoble sig monomytens fremdrift. 
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Fortælleren 
Nattens Dronning 
I Nattens Dronning er fortælleren Thomas Smedegaard, som også er tilrettelægger på 
podcasten. Han er en intradiegetisk fortæller, da han er til stede i handlingen som person. For 
det meste er Thomas en heterodiegetisk fortæller på fortælleniveau, da han fortæller fra et 
andet niveau end der, hvor handlingen udspiller sig, fordi den bliver fortalt retrospektivt. Men 
han er også tilstede som homodiegetisk fortæller, når han fortæller fra selve diegesen. 
Fortællingen starter den dag i 2011, hvor Thomas støder på telefonstønneren Maria for første 
gang. Det er historien om Maria, han fortæller i løbet af serien, men flere ting peger på, at det 
egentlig også er hans egen historie, han fortæller –  nemlig historien om hans eget forhold til 
Maria. I hvert afsnit åbner (efter introsekvensen) og lukker Thomas sekvensen med sine egne 
tanker og følelser. Starten og slutningen i første afsnit illustrerer meget rammende, hvordan 
Thomas som jeg-fortæller bruger sig selv meget aktivt i fortællingen. Den første speak starter 
således: “Det hele begyndte med et papir, som jeg fandt i min bukselomme, da jeg skulle 
vaske tøj. “Kvindelig telefonstønner”, stod der” (ND A1: 1.15-1.25). Vi starter meget tæt på 
Thomas – helt nede i hans bukselomme, da han skal vaske tøj. Det er tydeligt i 
introduktionen, at han er personligt involveret i Maria. Samtidig er det et intimt rum, lytteren 
træder ind i. Speaken fortsætter lidt senere her i starten, hvor han står med sin ven Mathias, 
som lige har fortalt ham om Maria for første gang: 
 
Og så havde vi ellers fortsat, hvor vi kom fra og drukket den nylavede kaffe, og jeg 
havde egentlig glemt alt om hende. Men så alligevel ikke, for hun havde åbenbart kilet 
sig fast i min underbevidsthed. Sådan føltes det i hvert fald, da jeg genfandt den 
sammenkrøllede papirlap, sådan: “nå ja, det er dét, der har rumsteret i den seneste tid”. 
Jeg besluttede mig for at opsøge Mathias igen for at høre, om han vidste mere om den 
kvindelige telefonstønner (ND A1: 2.00-2.38). 
 
Som det kan observeres er det Thomas’ egne følelser og underbevidsthed, der er afgørende 
for, at historien går i gang. Hans personlige involvering ses også i slutningen, som peger frem 
i historien, fx: “På det tidspunkt anede jeg ikke, hvor meget Maria ville komme til at fylde i 
mit liv de kommende år” (ND A1: 14.54-15.15). Maria fylder i både hans følelsesliv og 
professionelle liv i flere år, ifølge ham selv. Thomas’ interviewpersoner, der består af 
klassiske musikere, som Maria har ringet op, er endda en del af hans private omgangskreds. 
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Mathias Friis er Thomas’ “gode, gamle ven”, og de andre interviewpersoner er personer, Friis 
kender, så det er altså hans personlige relationer, der baner vejen for at lave historien. I løbet 
af afsnittet er der interview-personerne Friis, David Hildebrand og Niels Dittmann, som alle 
bidrager med at fortælle om deres oplevelser med Maria. Som det fremgår af det afsnittet 
“Historien” er de med til at skabe fremdrift, fordi de leverer konkrete ledetråde, så Thomas 
kan finde ud af, hvem Maria er. Derudover er de også med til at danne et billede af, hvem 
Maria er på mere kompleks vis, fordi de analyserer hende på linje med Thomas, hvilket 
hjælper ham med at forstå Maria som person. Dette ses i højere grad i de senere afsnit, da 
interviewpersonerne i første afsnit især hjælper Thomas med at rejse spørgsmål og opbygge 
mysteriet. Et eksempel er David Hildebrand, der siger: 
 
Det er specielt at ringe til så mange mennesker og stønne så meget, og hvis jeg så det 
her menneske i levende live, så ville jeg måske komme til at kende mere til 
menneskevæsenet som sådan og alle dets facetter (ND A1: 8.48-9.25). 
 
Det er altså et spørgsmål, som er med til at opbygge Thomas’ (og lytterens) motivation for at 
undersøge, hvem Maria er. Det kan man se i andet afsnit, hvor han spørger sig selv: “Hvad i 
himlens navn var det for et menneske, der yndede at specialisere sig ud i undercover-stønneri 
til klassiske musikere?” (ND A2: 2.00-2.09). 
Vi lytter med, fordi han er sympatisk 
Thomas’ etos kommer især til udtryk i hans portrættering samt tilgang til Maria, da hendes 
telefonstønneri er et emne, der kan vække blandede følelser hos lytteren, måske særligt 
forargelse og fordømmelse. Hans beskrivelse af Maria er sympatisk, eftersom han forholder 
sig åbent, nysgerrigt og undrende over for hende i stedet for at fordømme hende eller have 
motiver, der er sensationsdrevne. Thomas’ arete (sympati), er afgørende, fordi lytteren kan 
tage afstand fra hans projekt, da det er et noget så delikat emne som en fremmed persons 
seksuelle præferencer. Derfor er fortællerens etik afgørende, da Maria nemt kan blive 
udstillet. Det ses i Thomas’ stemmeføring, fx i følgende speak: 
 
Jo mere jeg undersøger det, jo mere finder jeg ud af, hvor omfattende hende Marias 
aktiviteter i virkeligheden er. Maria... På det tidspunkt anede jeg ikke, hvor meget Maria 
ville komme til at fylde i mit liv de kommende år (ND A1: 14.54-15.15). 
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Da han siger “Maria” er det spørgende, nysgerrigt og med betagelse frem for at være 
sensationshungrende. Et godt eksempel på, hvordan lytteren kan identificere sig med Thomas’ 
projekt, er, når man mærker hans akavethed og ubekvemhed ved at grave i andres privatliv i 
følgende opkald, hvor han taler med en af de mænd, Maria har ringet til: 
 
(...) Og, øøøh, i forbindelse med at jeg ligesom snakkede med Niels der, øhm, om hende 
så, øøøhm, kom dit navn frem... (...) Har du nogensinde snakket med en telefonstønner, 
der hedder Maria? (ND A4: 2.10-2.30). 
 
Han bruger fyldord og bliver upræcis, fordi han kredser rundt om dét, det virkelig handler om. 
Denne måde at behandle et ellers ømtåleligt emne på gør, at Thomas styrker sit etos i henhold 
til arete, og lytteren går til emnet på en mere undrende måde, fordi vedkommende ikke bliver 
påduttet en fordømmende holdning over for Maria. Thomas er snarere en fortæller, som 
lytteren kan identificere sig med, grundet hans umiddelbare tilgang til emnet, og derfor sker 
der et sammenfald mellem lytteren og Thomas’ ønske: at finde ud af, hvem Maria er, og 
hvorfor hun gør, som hun gør. 
 
Thomas’ stemmeføring tager generelt form af en personlig distance: Hans stemme er meget 
afslappet, som om han taler med en ven, og hans egne følelser og refleksioner er 
omdrejningspunktet for narrativet. Dette kan høres ved, at Thomas har en smule luft på 
stemmen, så den er blid, venlig og imødekommende. Han inviterer med denne stemmeføring 
lytteren ind i sine følelser og tankeproces. Måden hvorpå han udtaler sine ord er derfor 
væsentlig for opfattelsen af ham. Han lægger tryk på bestemte ord, der vækker hans interesse, 
fx ord som “kvindelig telefonstønner”, fordi han undrer sig over kønnet, da en mere aggressiv 
seksualitet konventionelt knyttes til det mandlige køn. Thomas siger altså ikke eksplicit, hvad 
han synes om, at det er en kvinde, men implicit forudsætter han, at vi som lyttere forstår, hvad 
han mener, når han lægger trykket på en bestemt måde. Dette gør historien mere intim, fordi 
han taler til lytteren, som var det en nær ven, og hans nysgerrighed er tydelig for lytteren. 
 
Derudover er Thomas journalist, hvilket han selv nævner i andet afsnit: “Maria havde begået 
et imponerende stykke arbejde i sin karriere som stønner. Især for en journalist som mig var 
det beundringsværdigt, hvor velinformeret og gennemresearchet, hun var” (ND A2: 1.48-
2.00). Han nævner selv sin profession, så han fremstår som en person, der har kompetencerne 
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til at udfylde detektiv-rollen, og dermed styrker han sit etos i henhold til phronesis 
(kompetence). 
 
Den selvanalyserende detektiv 
Thomas er som heterodiegetisk fortæller én, der kan overskue hele forløbet, mens han som 
intra-homodiegetisk, der figurerer i historien kun ved, hvad der foregår kronologisk. Det er 
dette spænd, der skaber hans selvanalytiske fortællestil. Hans speaks består ofte af 
beskrivende replikker, hvor der ikke er fremdrift i handlingsforløbet, men i stedet reflekterer 
han over og analyserer sig selv og sine egne motiver. I de beskrivende replikker skaber han 
tid og rum til, at lytteren kan relatere sig bedre til ham. Thomas har flere gange en diskussion 
med sig selv, en monolog, hvor han som heterodiegetisk fortæller i høj grad analyserer sig 
selv i detektivprocessen som intra-heterodiegetisk fortæller:  
 
Hvad havde jeg egentlig gang i? Jeg havde brugt fire år på at blive journalist, og her sad 
jeg på et tørt loft og nulrede med et mysterium om en telefonstønner. Nok ikke noget, 
jeg ville få en Cavling for. Og hvorfor skulle jeg bruge al den tid på det, når jeg kunne 
gå ud og få mig et fornuftigt job, og bidrage til samfundet? Der var ikke noget fornuftigt 
svar på det. Men jeg kunne bare ikke få Maria ud af hovedet (ND A2: 10.48-11.18).  
 
I sin monolog projicerer han sin egen frustration over på lytteren, så lytteren føler den samme 
frustration som ham, og dermed er patos-appellen høj. Det hænger også sammen med, at vi 
som lyttere kun har den viden, Thomas selv havde på det tidspunkt og ikke som den 
homodiegetiske i nu’et. I første afsnit og her i midten af andet afsnit lader han ikke til at 
forstå, hvorfor Maria har “kilet” sig ind i hans underbevidsthed, men senere i fjerde afsnit 
begynder han at analysere sin egne bevæggrunde, hvor han kommer med mulige forklaringer 
på det. Thomas interviewer en musiker, hvor misundelse er hans forklaring: “Grunden til, at 
jeg synes, det er sådan lidt fascinerende, det er fordi, jeg er sådan lidt misundelig over, at det 
ikke er mig, der er blevet kimet ned af en eller anden…” (ND A4: 3.30-3.40). 
 
Thomas er som homodiegetisk fortæller det i den stærkeste variant, fordi han meget tydeligt 
er historiens helt, samtidig med at det i bund og grund er ham selv, han er nysgerrig på: Det er 
hans rejse, vi følger, og det er ham, der løser mysteriet for lytteren til sidst i afsnit seks, da 
han får fat i Maria, og vi gennem deres telefonsamtale får et indblik i Marias tanker og 
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følelser. Fx svarer hun på Thomas’ spørgsmål om, hvorfor hun ringer til folk: “(...) jeg synes, 
at telefonsex er fantastisk. Det er super lækkert, det er så frækt” (ND A6: 4.56-5.02). Med sin 
sympatiske persona får Thomas os til at lytte med i et hyperintimt rum og er i sin funktion 
som detektiv meget selvanalyserende og inddragende. Som fortæller er han altså meget 
definerende for narrativet. 
 
Den Nordiske Odyssé 
 
Den Nordiske Odyssé har tre meget forskellige fortællere, og fortællingen er især defineret af 
samspillet mellem dem, hvilket giver serien et mere komplekst fortællerforhold end i Nattens 
Dronning. Emil er rammefortæller for hele historien, hvor Steen er fortæller (højtlæser) af 
Odysseen, og Rikke er fortæller (reporter) af historierne ude fra Nordens udkantsområder. 
Steen, som “sættes i gang” af Emil, definerer Rikkes rejse ved at læse højt fra det afsnit i 
Odysseen, der afgør, hvor Rikke befinder sig. Det giver følgende forhold mellem fortællerne: 
 
Emil = rammefortæller 
Emil udgør det metadiegetiske niveau i fortællingen: Han er en ekstra-heterodiegetisk 
fortæller, da han ikke deltager i de historier, som udgøres af Rikkes rejse og Steens oplæsning 
af Odysseen. I Genettes terminologi udgør han den første type af ekstradiegetiske fortællere, 
da han i høj grad har en meget direkte forklarende funktion i narrativet: Han er den alvidende 
fortæller, der trækker i trådene og holder overblikket, så lytteren kan følge med. Han 
introducerer også sig selv således i prologen: “Mit navn er Emil, og jeg er ham, der skal prøve 
at holde styr på al logistik, hvor vi er, hvor vi kommer fra, og hvor vi skal hen på vores tur” 
(DNO Pro: 3.49-3.56). Han holder dog ikke kun styr på trådene, for han analyserer og tolker 
også på Rikkes rejse. Et eksempel er da Emil bryder ind midt i hendes reportage i den finske 
by Toija, hvor hun befinder sig i byens ungdomshus: 
 
Rikke: “Så skal vi ind gennem den her lille mærkelige tunnel igen… Ej, Gud.” 
Emil: “Vi stopper lige et øjeblik her, for den lille mærkelige tunnel, som Rikke går 
igennem her, fører os på en eller anden måde fra det moderne halvforladte Toija tilbage 
til det gamle stolte og befolkede Troja” (DNO A1: 7.13-8.00). 
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Da serien er kompleks i sin narrative struktur med hele tre fortællere, er Emil nærmest en 
nødvendighed for, at lytteren kan holde rede på både fortællere, geografiske steder, værket 
Odysseen og analogien mellem Odysseus’ rejse og Norden. 
 
Emils persona har en væsentlig indflydelse på lytterens forståelse af Den Nordiske Odyssé, da 
det er ham, der meta-introducerer hele podcastens koncept i prologen. Emils eunoia er høj, 
fordi han viser en enorm velvillighed i forhold til formidlingen af Odysseen samt i hans 
inddragelse af både Rikke og Steen. Emil lyder begejstret, når han fortæller, og dette 
signalerer, at han vil sine lyttere det bedste, fx når han introducerer musikken: “For at sætte 
den helt rette stemning til vores sælsomme rejse gennem Odysseen har vi udover Steen 
Jørgensen også fået hjælp fra det helt høje nord (...)” (DNO Pro: 5.22-5.31) 
 
Han har hele tiden lytteren med i processen, hvor han er meget pædagogisk i sin formidling, 
dette kan høres meget direkte, når han taler direkte til lytteren, fx: “(...) og det fortalte jeg 
allerede om i den prolog, som også hører med til serien, og den kan du høre så let som 
ingenting, hvis du ikke allerede har gjort det. I hvert fald er det en god idé at gøre det, inden 
du går igang” (DNO A1: 1.13-1.25). 
Utroværdige Emil  
Emil krydrer sine forklaringer med nogle kække beskrivelser og en ungdommelig jargon, som 
gør at man kan definere hans stemme som med en uformel distance. Et eksempel på denne 
kækhed kan høres i første afsnit, når han fortæller om ægteskabet mellem kvinden Leda og 
Zeus fra Odysseen: “Bizart, fordi Zeus kun kom i bukserne på Leda, fordi han først havde 
forvandlet sig til en svane (...)” (DNO A1: 20.00-20.10). Det ses også i hans omtale af 
Helena: “(...) Altså... alle bekriger alle, fordi Helena er lækker” (DNO A1: 21.51-21.57). 
 
Det er et meget moderne sprogbrug at bruge om karaktererne i en af de ældste digterværker 
nogensinde. Emils ordvalg er meget uformelt, hvilket kan siges at være et forsøg på at gøre en 
gammel, lidt tung fortælling aktuel. Dog betyder hans kækhed først og fremmest, at lytteren 
kan have svært ved at afkode, hvorvidt Emil selv tror på, om Vincis teori er rigtig, nemlig at 
Odysseen skulle være foregået i Norden, eller om han som fortæller blot synes, det er en 
anledning til at fortælle en god historie. Små subtile hentydninger i hans måde at lægge 
trykket på ordene, peger på det sidste. Kækheden går nemlig igen, når han omtaler Vincis 
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teori, som han har en tendens til at oversælge, og hvor tryk på bestemt ord og stigning i 
toneleje tyder på, at han ikke mener, hvad han siger: 
 
Hans navn er Felice Vinci, og han har skrevet en bog (↑). En meget vigtig (↑)  bog. 
[Tertiært: Vinci giver interview i telefonen] På dansk hedder den Homers nordiske 
rødder, og den gennemgår minutiøst et hav af detaljer fra Odysseen og Illiaden, som 
altid har været mystiske. Men pludselig giver det mening (↑)” (DNO Pro: 2.29-2.49).  
 
Eller her hvor Emil siger, at: “(...) alle beskrivelser i Odysseus rejsepunkter passer som fod i 
hose på den danske geografi” (DNO A1: 3.17-3.24). Vincis stemme høres konstant i 
baggrunden, og Emil oversætter ikke bare, men tager Vincis overbevisning på sig. Det virker 
utroværdigt som journalist at forholde sig så ukritisk til en kontroversiel teori som Vincis, og 
den udbredte opfattelse af Odysseens geografiske punkter kan fx ses beskrevet i E. Fox Maule 
og Leo Hjortsøs introduktion til værket: 
 
Odysseens verden er derimod [ift. Illiaden] imaginær og fantastisk, men også realistisk i 
den forstand, at erindringer om positivt eksisterende geografiske holdepunkter indgår i 
billedet, men i en sådan form, at de næppe er til at identificere på et kort (...) Når man 
derfor vil fastlægge Odysseus’ rute, kan det kun lade sig gøre ud fra digtets 
forudsætninger, og disse er en blanding af sandhed og digt, hvis indbyrdes forhold er 
overladt til læserens fantasi og realitetssans (Homer 1995: 369). 
 
Det er netop den samme måde, Emil som rammefortæller iscenesætter fortællingen: imellem 
fantasi/fiktion og virkelighed/realisme. Emil er mellemmand mellem den fiktive del, som 
Steen repræsenterer og den realistiske del, som Rikke repræsenterer. Det er hans behandling 
af sammenkoblingen mellem fiktion og virkelighed, der skaber en grundlæggende tvivl hos 
lytteren om narrativets præmis, og Emils etos er overordnet lav, da man ikke stoler på, om 
hans forklaringer og analyser er oprigtigt ment. 
 
Oplæseren Steen = Homers stemme 
Steen Jørgensens højtoplæsning fungerer i narrativet som katalysator for Rikkes rejser ud i 
Norden. Han er en intra-heterodiegetisk fortæller, fordi han er en fortæller i anden grad, 
nemlig under Emil, men figurerer ikke som en karakter i det, han fortæller om. Steen er en 
tematisk heterodiegetisk fortæller, da der ikke er en rumlig eller tidslig lighed mellem ham og 
 66 
Rikke, men der skabes en analogi via Vincis teori: Der hvor Rikke befinder sig geografisk har 
forbindelse til den passage i Odysseen, som Steen kort tid forinden har læst højt fra. Det 
sætter Rikkes rejse i denne kontekst af græsk mytologi. Det ses i følgende eksempel fra første 
afsnit, hvor Emil netop påpeger, at Steen “sætter scenen” for Rikkes historie: 
  
Emil: (...) Og kvinden vi hørte skylle ud på et toilet i Finland, hedder Rikke. Og hende 
vender vi tilbage til om et øjeblik. Vi skal bare lige have sat scenen først. Og vi starter 
selvfølgelig ved begyndelsen, og begyndelsen i Odysseen, hvis man åbner bogen, starter 
på den her måde. Steen?  
Steen: [Rømmer sig] Musa! Fortæl mig om manden, den vidtbefarne som flakkede 
meget omkring, da han havde forødt det hellige Troja (...)  
(DNO A1: 1.39-2.21). 
 
Herefter fortæller Emil videre, hvor han nævner Toija, og dernæst følger Rikkes reportage. 
Det ses altså, hvordan Steen fungerer som rammefortæller for Rikkes rejse, mens Emil er 
rammefortæller for både Steen og Rikke. Steen kan siges at repræsentere den del af 
podcasten, der er et meget fiktivt og virkelighedsfjernt univers. Steen personificerer 
Odysseen, fordi han udelukkende har funktion som oplæser af værket, hvilket gør ham til en 
atypisk fortæller, fordi han samtidig iscenesættes udelukkende som en stemme af Emil (DNO 
Pro 4.40-5.00). Hans repræsentation af det fiktive ses ikke kun i oplæsningen, men også pga. 
hans stemmes karakter. Steen har en ekstremt ru og dyb stemme, der er meget karismatisk. 
Han læser også meget langsomt op, hvilket skaber en stemning af seriøsitet og spænding, 
hvor Odysseen som drama bliver levendegjort for lytteren. Hans stemme har derfor en formel 
distance til lytteren med denne kontrollerede og dramatisk anstrengte stemme. Hans etos er 
høj, når det kommer til hans langvarige phronesis-appel: Steen Jørgensen er sanger og vant til 
at bruge sin stemme, og derfor har man tiltro til hans kunnen som oplæser, særligt fordi 
Odysseen består af 23 sange på versefødder. 
 
Det er også den måde Steen læser højt på, der skaber en stor patos-appel, grundet hans 
dramatiske fremførelse. Dette høres fx, når han læser op om krigen i Troja, hvor han trækker 
tempoet ud af visse sætninger og lægger tryk på bestemte ord for at fremhæve de dramatiske 
elementer: 
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(...) Skæbnen spændte nu ben for amarynkiden Diores, for han blev ramt med en 
skarptandet sten af Peiros. Den traf ham over hans ankel. Begge hans sener og knogler 
blev revet i stykker af stenen, og bagover faldt han - på ryggen i støvet. (...) Og sort blev 
det da for hans øjne (DNO A1: 13.45-14.17). 
 
Det grænser dog til karikering, fordi hans stemme er så voldsomt dyb. Derfor kan man sige, at 
hans brug af patos er en anelse i overkanten, så det nærmest virker morsomt, da han har en 
tendens til at overdramatisere sin oplæsning, hvilket kan fjerne fokus fra det skrevne værk.  
 
Rikkes sanselige univers 
Rikke er en intra-homodiegetisk fortæller, da hun er involveret som person i de begivenheder, 
hun beretter om. Hendes sanseoplevelser er en stor del af hendes måde at fortælle på, hvor 
hun meget poetisk beskriver sine omgivelser i kombination med reallyd, hvilket er en patos-
appel, der giver lytteren en følelse af at være en del af hendes drømmende univers, fx: “De 
blanke søer og de endeløse stille skove (...)” (DNO A1: 13.04-13.08), og: “[Lyden af en 
tændstik, knitrende ild] Nu er vi kommet ud til Jennys gamle grønne hus, der også knirker – 
ligesom hendes bil” (DNO A1: 17.15-17.30). Rikke skaber en bestemt stemning på denne 
måde, hvor hun i første afsnit giver lytteren en oplevelse af Finland som værende et koldt, 
men hyggeligt land. Lytteren oplever altså stedet via Rikke, og på den måde bruger hun sig 
selv meget i sin måde at fortælle på, men det bliver aldrig en skildring af hendes eget 
følelsesliv, selvom hun er en intradiegetisk fortæller. 
 
Rikkes phronesis styrker Emil i prologen: “Rikke er nok den mest nordisk orienterede 
radiofoniker i Danmark (...)”, hvorefter han uddyber alle de steder i Norden, hun har lavet 
radioprojekter (DNO Pro: 4.20-4.40). Samtidig kommer en udsigelse fra Rikke på det 
sekundære lydniveau: “Det er lidt svært at optage og køre på cykel” (DNO A1: 4.26-4.28), 
hvilket viser, at hun arbejder hårdt for at få historierne i hus. Generelt har Rikkes stemme en 
intim distance: Hun nærmest hvisker til lytteren, så man er ekstremt tæt på hende. Derudover 
har hun en lys, uskyldig stemme, næsten barnlig, som også illustrerer hendes persona: Hun 
bliver fx fascineret af, at der sidder en høne i et træ (DNO A1: 4.05-4.09). 
 
Som det er uddybet i “Historien”, er Rikkes fortællerfunktion i høj grad det, der gør, at serien 
ikke kun kan giver indblik i Odysseen og Nordens udkantsområder som emne, men også har 
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træk fra human interest, og som det ses i forholdet mellem de tre fortælleniveauer, udgør 
Rikkes rejse rundt i Norden den inderste kerne af fortællingen. I modsætning til Steen 
repræsenterer hun den realistiske handlingstråd, og via hende får lytteren indblik i de lokales 
liv. Nok er Vincis kobling mellem Odysseen og bestemte nordiske destinationer den 
eksplicitte årsagsforklaring (via Emil), men det hun rent faktisk gør, er at tale med 
almindelige mennesker, der bor i udkantsområder i Norden. I modsætning til Emil og Steen så 
er Rikkes troværdighed, dvs. etos, høj, fordi hun i sin italesættelse er ærlig om, hvad hun kan 
give lytteren: 
 
Jeg håber selvfølgelig, at jeg falder over et 3000 år gammelt sværd i skoven, men jeg 
kan ikke love noget. Hvad jeg næsten med sikkerhed kan love er historier. At Toija 
ligesom hver eneste lille flække på kloden gemmer på historier  
(DNO A1: 5.40-5.53). 
 
Hun lover at finde historier, men hun lover ikke at kunne følge op på Vincis teori. Og det er 
netop, hvad hun gør: De fleste interviews, hun laver, drejer sig om at skildre den finske by, 
som hun italesættes her i en speak fx: “Vi taler med folk om livet i Toija (...)”, eller når hun 
spørger en af de lokale: “Hvordan er det at drive benzinstation her, løber det rundt?” (DNO 
A1: 14.47-15.12). 
 
Lydbilledet 
Nattens Dronning 
Nattens Dronnings introsekvens består af interviewsekvenser med musikerne, der er 
behandlet med en telefonstemme-effekt. Disse er sammensat med en telefons opkaldstone, 
Marias stønnen og en tung rytmegang fra musiknummeret ”No Comprende” af Low. Denne 
introsekvens er strukturerende, fordi den indleder narrativet, men skaber også en form for 
suspense via optagelser af Marias stønnen, fordi den i en vis forstand afslører slutningen. 
Musikken er betydningsgenererende, da den er tung og spændingsfyldt, hvilket er med til at 
underbygge detektiv-strukturen.  
 
Et centralt element, der går igen, er underlægningsmusikken, som ligger, når Thomas speaker 
fra det loftsrum, han har som base gennem fortællingen (ND A1: 01.15-2.30, 09.50-10.30, 
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A2: 11.23-13.05). Musikken er lav og spændingsfyldt og har karakter af at være 
mystificerende og kan på den måde anskues som underbyggende for fortælleformen. Den har 
ligeledes en strukturerende funktion, da den går igen, hver gang Thomas ræsonnerer over sin 
efterforskning. Den markerer, at der nu er tale om en form for opsummering og refleksion hos 
ham – den er altså også underbyggende for narrativet, da den er med til at skabe det 
selvanalyserende rum, som også kan ses som emotionelt betydsningsgerenererende. Afhængig 
af kontekst er der flere former for underlægningsmusik, som emotionelt 
betydningsgenererende også kan ses som at skabe nysgerrighed og spænding hos lytteren. Det 
ses fx, når der i en sekvens bestående af interviews med slagstøjsspillere indimellem deres 
udsagn er klippet finurlig trommemusik ind, der er med til at rejse nysgerrighed om mysteriet: 
 
Det er også spændende med.. [enkelt trommeslag] eller interessant [kort trommehvirvel] 
at have en så aggressiv seksualitet. Det er der meget få piger, der har. Det er i sig selv 
interessant [længere trommehvirvel] eller det er så ekstremt åbent (...) (ND A1: 5.00-
5.35).  
 
Der er også monterede lydoptagelser, der går igen, hvor Maria stønner i telefonen (ND A2: 
7.15-7.30, 9.54-10.03). Optagelserne skaber et hyperintimt rum, måske endda på en måde, der 
skaber forlegenhed hos lytteren: Det kan nemt være grænseoverskridende at lytte til 
telefonstønnen, og man kan næsten kropsligt blive pinligt berørt over at være ørevidne til det.  
 
Lige så markant i lydbilledet er den klassiske musik, der optræder gennem hele serien. Den 
går især igen i interviews med de forskellige slagtøjsspillere (ND A1: 11.17-11.40, A2: 2.16-
2.50, 3.50-5.00), ligesom at den også anvendes som overgange mellem scener (ND A2: 5.41-
06.05, 14.48-15.30, 16.01-16.49). Den klassiske musik skaber indlevelse i det miljø, 
fortællingen bevæger sig i, da Thomas interviewer forskellige slagstøjsspillere fra 
Musikkonservatoriet. I den forbindelse er den sociokulturelle kodning interessant, fordi der er 
en symbolsk sammenklipning af klassisk musik og Marias telefonstønnen. Den klassiske 
musik stammer fra Mozart-operaen Tryllefløjten og benyttes i løbet af afsnittene og i 
slutningen (ND: A1: 14.00-16.09). Ofte er det den del af Tryllefløjten, hvor karakteren 
Nattens Dronning synger sin arie, og til sidst i afsnittet klippes det altså sammen med Marias 
stønnen. Den klassiske musik og miljøet omkring den er i den vestlige verden forbundet med 
finkultur og dannelse, hvilket er en interessant symbolik i forhold til mysteriets emne om en 
telefonstønner, som tværtimod associeres med lystbetonet lavkultur. Det skaber altså et 
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symbolsk sammenstød, som også underbygger Thomas’ moralsk-bevidste undersøgelse af 
den driftsstyrede Maria. Det kan i høj grad anses som en sociokulturel kodning, der skaber et 
analytisk rum hos lytteren, hvor Marias telefonstønnen i sammenklipningen med karakteren 
Nattens Dronning bliver ligestillet med udøvere af Mozarts finkultur. 
 
Den Nordiske Odyssé 
I Den Nordiske Odyssé spiller musikken en central rolle i etableringen af den mytologiske 
stemning. Dens betydningsgenererende funktion kan iagttages flere steder (DNO A1: 0.22-
0.47 7.22-7.37, 14.25-14.45). Musikken består af klokkespil, strygermusik og simple 
klavertoner, ofte med markant monteret lyd af havet, der bruser (og til tider med kvindesang, 
som vil blive uddybet senere). Den underbygger fortællingen, da dens emotionelle funktion 
både giver udtryk for og skaber følelser hos lytteren af drømmende og eskapistisk karakter. 
Som det ses i den dramaturgiske analyse af Rikkes rejse (se afsnittet “Rikkes nordiske rejse”), 
så er den samme musik med til at skabe en mytisk og symbolsk funktion, der får en 
dramaturgisk og dermed narrativ betydning. I forlængelse af dette fungerer musikken også 
strukturerende for fortællingen, da den benyttes i sceneovergange mellem henholdsvis Rikke i 
marken, Emil i studiet og Steen, der læser op fra Odysseen (DNO: A1 07.22-07.37, 14.25-
14.45). Det ses altså, at den strukturerende funktion underbygger narrativets struktur. 
 
En interessant observation omkring musikken, der går igen i hele afsnittet, er, at den lyder 
som sirenesang, da man somme tider kan høre en kvinde synge en flydestemme (DNO: A1 
00.22-00.47). Inden for den græske mytologi figurerer sirener, der med deres sang lokkede 
søfarende i døden: De var altså besnærende, men med et falsk budskab. I Den Nordiske 
Odyssé kan brugen af sirenesang tolkes som med en sociokulturel kodning ift. til 
fortællingens overordnede præmis og struktur: at Vincis teori om, at Odysseen foregik i 
Norden er fascinerende, men ikke realistisk. Musikkens struktur underbygger altså narrativet, 
som vakler mellem fiktion og virkelighed. Den henvender sig altså i høj grad til lytterens 
analytiske refleksion over blandingen af fantasi og virkelighed. Netop denne balancegang 
understreges af flere elementer i seriens lydbillede: Mens musikken med sine eskapistiske og 
symbolske træk er med til at understøtte det fiktive aspekt af narrativet, forankrer Rikkes rejse 
virkeligheden. Dette ses i første afsnit, hvor Rikke i høj grad benytter sig af reallydenes 
muligheder. Fx forvilder hun sig ind på en restaurant med alle de sekundære og tertiære lyde, 
sådan et sted indebærer (DNO A1: 13.19-14.17). Som lytter føler man sig generelt som en 
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flue på væggen i hendes research omkring Toija, hvilket giver et autentisk udtryk af, at man 
er med Rikke rundt på rejsen. I enkelte scener og overgange benyttes musikken samtidig med 
det autentiske reallydsbillede og skaber på den måde en auditiv forbindelse mellem de to 
universer. 
 
Serialitet 
Som tidligere nævnt er podcasts serielle af natur, da en podcast som udgangspunkt altid består 
af flere afsnit, der står i relation til hinanden. I Nattens Dronning og Den Nordiske Odyssé er 
der tale om serier, der i høj grad udnytter podcast-mediets mulighed for serialitet i deres 
narrativ. For at belyse serialiteten retvisende vil vi udvide vores empiri til at omfatte alle seks 
afsnit af Nattens Dronning og de første fem afsnit af Den Nordiske Odyssé inklusiv prologen. 
Nattens Dronning 
Nattens Dronning benytter sig af et serieformat, der kan kategoriseres som føljetonen: Det er 
én fortælling, der udfolder sig over seks afsnit, hvor historie og fortæller går igen. Serien har 
videre en stram, lineær kronologi i udviklingen af fortællingen. Det medfører, at lytteren er 
nødsaget til at lytte til hvert enkelt afsnit i kronologisk rækkefølge for at kunne følge med i 
fortællingen. Netop dette træk er karakteristisk for føljetonen, modsat den episodiske serie, 
hvor fortællingen startes og afsluttes inden for samme afsnit. 
  
Nattens Dronning udnytter føljetonens serielle form ved bl.a. at gøre brug af cliffhangers. 
Dette kommer til udtryk gennem alle afsnit og kan fx observeres i første afsnit, hvor Thomas’ 
afsluttende bemærkning er: ”Maria. På det tidspunkt anede jeg ikke, hvor meget Maria ville 
komme til at fylde i mit liv de kommende år” (ND A1: 15.02-15.08). Denne bemærkning 
følges op af en monteret lydoptagelse af, hvem man som lytter forestiller sig må være Maria: 
”Vi snakkes bare ved, ikk’ søde?” (ND A1: 16.10-16.13). Thomas’ speak fungerer 
spændingsopbyggende til næste afsnit, ligesom der afsløres en lydoptagelse af Maria, hvilket 
skaber en forventning hos lytteren om, at mysteriet bliver løst og derfor fortsætter sin lytning. 
På den måde skaber cliffhangeren suspense og fremdrift i fortællingen. Dette er et typisk træk 
ved føljetonen, hvor afsnittene tager hinanden videre i fortællingen. 
  
Et andet træk, der går igen er gentagelser i de seks afsnit. Det kan observeres i måden, hvorpå 
Thomas afslutter afsnittene, der gentager sig i hvert afsnit. Alle afsnit på nær det sidste afsnit 
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afsluttes med en lydoptagelse af Maria (fx ND: A1 16.10-16.13). Dette skaber en rød tråd 
gennem fortællingen, der centrerer sig om Maria. I denne kontekst er det også særligt relevant 
at kigge på begyndelsen af hvert afsnit. Hvert afsnit (på nær det sidste) indledes med den 
samme introsekvens, der markerer, at man lytter til den samme serie (fx ND: A1 0.05-0.56). 
Den indledende introsekvens og afrundingen af afsnittene, der gentages i hvert afsnit er med 
til at underbygge den serialitet, som serien benytter sig af. 
 
Et andet serielt træk er, hvordan der etableres worldbuilding. Igennem fortællingen opbygges 
et unikt univers for Thomas’ fortælling, der trækker på stereotype træk, som man kender fra 
den traditionelle detektivhistorie: Thomas isolerer sig i et fjernt loftrum og grubler over dette 
mysterie til langt ud på de sene nattetimer. Denne iscenesættelse er med til at opbygge et 
univers, der går igen i fortællingen og som er meget markant for den. Derfor kan der udpeges 
at være en stærk worldbuilding på spil. 
 
Den Nordiske Odyssé 
 
Ved første ørekast fremstår episoderne i Den Nordiske Odyssé tilsammen som en føljeton, 
fordi den følger Odysseus’ rute kronologisk i forhold til Vincis teori: Rikke starter i Finland 
og rejser dernæst rundt i resten af Norden. Ved nærmere analyse kan man dog kategorisere 
den som en episodisk serie: Der forekommer en fast historiefortællende rutine, der gentages i 
hvert afsnit, men de historier, der fortælles, er ikke knyttet til hinanden handlingsmæssigt. 
Rikke rejser nemlig et nyt sted hen i hvert afsnit, og det er hendes rejse, der er den indre kerne 
af det samlede narrativ. Der er en meget langsom progression i narrativets fremdrift – hvis 
overhovedet nogen – og der opbygges derfor heller ikke en spænding hen mod slutningen: 
Som før nævnt i analysen, er Rikkes funktion primært at videreformidle de lokales historier. 
Uanset hvilket afsnit lytteren hører for første gang, kan vedkommende altid høre prologen, 
der giver de grundlæggende informationer om podcastens koncept. 
 
I henhold til gentagelser går de tre fortællere Emil, Steen og Rikke igen i alle afsnit på 
nogenlunde samme måde: Emil styrer narrativet, Steen læser højt, og Rikke laver reportage 
rundt i Norden. Her kommer mangfoldigheden netop til udtryk i to de to handlingstråde, som 
defineres af (A-spor) Rikkes rejse og (B-spor) Odysseus’ rejse. Tilsammen skaber de et 
sammenhængende narrativ, som allerede er belyst i “Historie”- og “Fortæller”-afsnittet. 
Derudover er den markante musik i serien og de tilhørende lydeffekter (jf. afsnittet 
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“Lydbilledet”) gennemgående i alle afsnit: Det er derfor det samme særlige univers, lytteren 
træder ind i; et eskapistisk og mytologisk univers, der trækkes over i virkeligheden, hvilket er 
et udtryk for en stærk worldbuilding. 
 
Som det ses i vores teoretiske ramme, er det overordnede narrativ i den serielle form sjældent 
tænkt til ende fra begyndelsen. Det er den dog i Nattens Dronning, som er fortalt 
retrospektivt, mens der i Den Nordiske Odyssé udsendes et nyt afsnit hver 14. dag, som er 
produceret i mellemtiden. Her udnyttes bestemt podcast-mediets mulighed for seriel 
distribution. 
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Analyseresultater: be- eller afkræftelse af hypotesen 
 
Historien 
Nattens Dronning er dybt forankret i det, vi i vores hypotese kalder detektivfortællingen. Det 
ses i benyttelsen af mystery-formlen, da fortællingen centrerer sig om at afsløre et mysterium 
via ledetråde, samt gør brug af detektivfilmens strukturering. Men der også stærke træk fra 
personfortællingen, fordi målsætningen også drejer sig om at forstå et andet menneske. 
Historiens virkelighedsforankring ses i de virkelige steder og personer, der præsenteres samt i 
fortællerens italesættelse af Maria som en virkelig person. Dramaturgisk er podcasten en 
klassisk monomyte i sin første halvdel, men som i tredje akt ikke afslutter alle sine etablerede 
handlingstråde på konventionelt set fyldestgørende vis. Dog fremgår hjemme-ude-hjemme-
strukturen klart. 
 
Den Nordiske Odyssé er vanskelig at placere i én af vores tre fortælleformer inden for 
historien, da den etablerer sig som den tematiske fortælling, men den er i lige så høj grad en 
personfortælling – dog uden at leve op til hypotesen om at fokusere dybdegående på en eller 
få personer. Den lever op til den tematiske fortælling i form af en styrende fortællerstemme 
fra den autoritative dokumentar, som etablerer, at den som fortælling belyser en bestemt sag. 
Men Rikkes formål er mere i tråd med human interest, og det er dette, der strukturerer 
fortællingen, som står i modsætning til den tematiske fortælling. Dog er trækket fra human 
interest ikke særligt markant. Virkelighedsforankringen er utrolig klar i sin etablering af de 
forskellige fortællere samt i en påpegning af en faktuel virkelighed. Samtidig kompliceres 
kontraktforhandlingen vedrørende virkeligheden på grund af fortællernes anerkendelse af 
Felice Vincis utroværdige teori. Dramaturgisk fungerer podcasten i en hjemme-ude-hjemme-
struktur og etablerer sig som en klassisk monomyte, men den benytter senere i narrativet kun 
de symbolske nedslagspunkter og er generelt ikke særlig fokuseret i sin aktørs rejse. 
 
Nattens Dronning bekræfter dermed vores delhypotese til fulde, mens Den Nordiske Odyssé 
kun bekræfter delvist, da den ikke formår at placere sig klart i én af dets to anvendte 
fortælleformer. 
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Fortæller 
I Nattens Dronning optræder Thomas som det, vi i vores hypotese kalder en selvinvolverende 
fortæller, da han kan anskues som en intra-heterodiegetisk fortæller, hvilket skaber den 
selvanalyserende fortællemåde gennem beskrivende replikker og patos-retorik. Når Thomas 
optræder som homodiegetisk fortæller i historien, er han det i den stærkeste variant, fordi han 
er historiens helt. Hans persona gør, at han er essentiel for, om lytteren hører med i kraft af 
hans nære, personlige distance og stærke arete i behandlingen af podcastens emne, nemlig 
Marias seksuelle præferencer.  
 
I Den Nordiske Odyssé kan vi identificere tre fortællere, hvilket ikke er en del af vores 
hypotese. Emil er en ekstra-heterodiegetisk fortæller, som stemmer overens med den 
fremvisende fortæller, men hans persona gør ikke. Emil er, i kraft af sin uformelle distance 
(kækhed) og høje eunioa (der kommer til udtryk gennem en oversælgen af Vincis teori), 
utroværdig som fremvisende fortæller. Steen er en intra-heterodiegetisk fortæller med en 
formel distance, og hans persona gør, at han er en ret upersonlig fremvisende fortæller. 
Derudover har han en tendens til at overdramatisere sin oplæsning bl.a. gennem patos-
appellen. Rikke kan som intra-homodiegetisk fortæller med en intim distance anskues som en 
selvinvolverende fortæller med en sympatisk persona. Når det er sagt, så er hun en mild 
udgave af den homodiegetiske fortæller modsat Thomas fra Nattens Dronning, fordi historien 
i højere grad handler om de mennesker, hun interviewer, uden hun er personligt involveret. 
Samlet set bekræfter fortællerne i Den Nordiske Odyssé ikke vores hypotese fyldestgørende, 
pga. de mange fortællere samt overvægten af fremvisende fortællere; Emils utroværdige 
persona er problematisk, og Steens oplæsning skaber en yderligere distance til lytteren. Dette 
betyder, at der mangler en modpol i kraft af en fortæller, der fungerer som en markant 
selvinvolverende fortæller, men det lever Rikke ikke op til. 
 
Nattens Dronning bekræfter dermed vores delhypotese, mens det ikke er tilfældet med Den 
Nordiske Odyssé, da den på den ene side har træk, der bekræfter, men som på den anden side i 
sin samlede konstellation er atypisk og mangelfuld ift. centrale aspekter i hypotesen. 
 
Lydbillede 
I Nattens Dronning understøtter musikken og monterede lydoptagelser narrativet, fordi de er 
betydningsgenererende. På grund af sin sociokulturelle kodning fungerer den klassiske musik 
symbolsk sammen med Marias stønnen, mens en mere generel underlægningsmusik 
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understøtter strukturerende og emotionelt. Det samme gør sig gældende i Den Nordiske 
Odyssé, da komponeret musik er betydningsgenererende både i emotionel og sociokulturel 
forstand. Musikken skaber et drømmende og eskapistisk udtryk, og samtidig kan sirenesangen 
ses som en kommentar til narrativet, der vakler mellem fiktion og virkelighed, hvor reallyd 
fra Rikkes rejse er med til at forankre virkelighedsdelen. 
 
Både Nattens Dronning og Den Nordiske Odyssé bekræfter vores delhypotese ang. 
lydbilledet. 
 
Serialitet 
Nattens Dronning og Den Nordiske Odyssé kan defineres som henholdsvis en podcastføljeton 
og den episodiske podcast. Nattens Dronning udfolder sig over seks afsnit med gentagelser i 
form af samme historie og fortæller. Historien hænger sammen på tværs af afsnittene med en 
stram lineær kronologi med cliffhangers, der skaber fremdrift via suspense i afslutningen af 
hvert afsnit. Den Nordiske Odyssé etablerer sig som føljeton i form af B-sporet (Odysseen), 
men A-sporet (Rikkes rejse) er overordnet episodisk, fordi der er en fast historiefortællende 
rutine i hvert afsnit, men historierne er ikke afhængige af hinanden handlingsmæssigt, og 
derfor skabes der ikke en fremdrift i mellem afsnittene. 
 
Både Nattens Dronning og Den Nordiske Odyssé bekræfter vores delhypotese ang. serialitet. 
 
Nattens Dronning bekræfter i høj grad vores hypotese om den narrative podcasts genretræk, 
hvorimod Den Nordiske Odyssé kun bekræfter den delvist; fortælleren og historiens tre 
fortælleformer bekræfter ikke vores delhypoteser fyldestgørende ang. disse, og dette vil derfor 
blive yderligere behandlet i projektets diskussion. 
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Diskussion 
 
I vores analyseresultater fremgår det, at Nattens Dronning bekræfter vores hypotese om den 
narrative podcasts genretræk, hvorimod Den Nordiske Odyssé kun bekræfter den delvist: 
Lydbilledet og serialitet bekræftes, mens fortælleren og historiens tre fortælleformer på hver 
deres måde ikke stemmer overens, uden dog at være direkte afkræftende. Det, at Den 
Nordiske Odyssé kun delvist bekræfter vores hypotese, vil være grobund for diskussionen, 
som overordnet vil beskæftige sig med, hvorvidt podcasten kræver sin egen genreforståelse. 
 
Delhypoteserne 
Da Den Nordiske Odyssé ikke stemmer helt overens med vores hypotese, rejser det 
naturligvis en diskussion af, hvorvidt vores hypotese holder. Det interessante ved resultatet af 
analysen er, at den teoretiske ramme fremstår så bredt anvendelig, at den netop kan hjælpe os 
til at forklare, i hvilken sammenhæng podcasten ikke lever op til vores hypotese. Dette vil vi 
dog først diskutere i næste afsnit. Den Nordiske Odyssé har en overvægt af fremvisende 
fortællere i stedet for den selvinvolverende fortæller, som vi i vores hypotese har defineret 
som den hyppigste og mest karakteristiske af den narrative podcasts fortællere. Podcastens 
fortælleforms samlede udtryk er heller ikke i tråd med vores delhypotese om, at uanset om 
den er en detektiv-, person- eller en tematisk fortælling, har den et konkret omdrejningspunkt 
fx ved at løse et mysterie, portrættere en person eller fordybe sig i et emne. Fortællingens 
fokus står uklart i Den Nordiske Odyssé. Vores analyseresultat viser, at Den Nordiske Odyssé 
lægger sig op ad vores hypotese ang. fortælleren og historiens tre fortælleformer, men at den 
samtidig udformer sig på en sådan måde, at trækkene bliver udvandede og mudrede set ud fra 
vores hypotese om den narrative podcast. 
 
Vores definition af fortælleren og de tre fortælleformer er et resultatet af vores kvalificerede 
observationer, og det kunne pege på, at Den Nordiske Odyssé skiller sig ud fra flertallet af det 
nuværende udbud af podcasts. Men eftersom vores kvalificerede observationer netop er 
observationer og ikke næranalyse, kan man oplagt stille sig kritisk overfor, om udbuddet ville 
leve op til hypotesens antagelse, hvis disse da blev næranalyseret. Dermed kan Den Nordiske 
Odyssé være en indikation på, at den narrative podcast ikke kan defineres ud fra vores 
hypotese. Man kan også stille spørgsmålstegn ved, om vores hypotese er mangelfuld i forhold 
til at behandle mere komplekse fortælleformer, som måske er mere eksperimenterende. Vores 
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definition af denne genre er mest af alt et forsøg på at karakterisere den narrative podcasts 
stærkeste og mest essentielle træk (eftersom der ikke foreligger en definition i forvejen), 
hvilket ikke giver meget plads til hybridformer eller blandingsgenrer, som ellers er en del af 
det komplekse genrebegreb, vores genreforståelse bygger på. Vores hypotese kan måske siges 
at være forholdsvist snæver i sin udformning med forholdsvist udspecificerede delhypoteser, 
men til gengæld gjorde den det muligt at lave et funktionsdygtigt teoretisk begrebsapparat. 
 
Det teoretiske begrebsapparat 
Selvom Den Nordiske Odyssé kun delvist bekræfter vores hypotese, vil vi dog argumentere 
for, at det ikke underminerer vores teoretiske begrebsapparat som analyseredskab. Selvom det 
er dannet ud fra hypotesen, viser analysen, at eksempelvis teorien der knytter sig til hypotesen 
om de tre fortælleformer alligevel gjorde det muligt at definere Den Nordiske Odyssés 
fortælleform. Det samme gør sig gældende for, at fortællerne i podcasten, som hver især blev 
beskrevet fyldestgørende, men som konstellation ikke levede op til delhypotesen. Der er dog 
nogle indvendinger i denne forbindelse: I første omgang er teoretiseringen af fortælleren ikke 
fuldstændigt dækkende for alle fortællerens nuancer. Dette ses fx i analysen af Steen, der 
ifølge teorien er en lettere alternativ fremvisende fortæller, da han næsten kun fungerer som 
oplæser af Odysseen. Derudover kunne teoretiseringen af historiens dramaturgiske opbygning 
udvides med en model, der ikke var specifikt orienteret mod den enkelte aktørs handlinger og 
derfor lettere kunne beskrive en mere abstrakt eller tematisk udvikling af den narrative 
fremdrift. 
 
Vi kan naturligvis ikke vide, hvorvidt vores teoretiske begrebsapparat er anvendeligt mht. 
“tale-podcasten”7, men vi har en formodning om, at teorien der knytter sig til fortælleren og 
serialitet ville kunne bruges i en analyse af denne. Det skyldes, at disse to instanser kan 
identificeres mere eller mindre uafhængigt af, hvorvidt et tidsligt handlingsforløb er en del af 
podcasten. Det betyder også, at teorien tilknyttet fortælleformen med stor sandsynlighed ikke 
ville kunne bruges i denne forbindelse, og mht. lydbilledet er det nok mest af alt Bruun & 
Frandsens elementære, radiofoniske begreber frem for Haves teori om musikken som 
betydningsgenerende, der er operationaliserbare. 
 
                                                
7 Dvs. podcasts, der fungerer som taleradio. 
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Til fremtidigt videnskabeligt arbejde vedrørende podcasten er det væsentligt at nævne, at 
vores teoretiske ramme er baseret på hypoteser, der er et resultat af det nuværende udbud af 
podcasts. Da podcast-mediet er i rivende udvikling, vil det derfor inden for en kort fremtid 
være nødvendigt at revidere vores teoretiske ramme, i særdeleshed hypoteserne om, hvad den 
narrative podcast er. Eftersom vores teoretiske begreber fungerede uproblematisk i analysen 
af Nattens Dronning og kun delvist blev udfordret i analysen af Den Nordiske Odyssé, tyder 
det på, at vores teoretiske ramme vil være et godt udgangspunkt for fremtidigt analytisk 
arbejde vedrørende den narrative podcast. 
 
Podcastens produktionsforhold 
Podcasting som begreb blev opfundet i 2004, hvor mediet på det tidspunkt blev benyttet som 
en simpel slags “lydblog” for enkelte teknisk interesserede brugere rundt om i verden (The 
Guardian). I forlængelse af mediets generelle udtryk i de første år er det blevet påpeget, 
hvordan podcastens “ideologiske” baggrund på sin vis er amatørisk og personlig (BWTE). 
Disse oprindelige træk kan man argumentere for stadig kommer til udtryk på flere måder i 
den narrative podcast. Det ses i første omgang i det uformelle og direkte forhold mellem 
fortælleren og lytteren, men også i den måde, fortælleren engagerer sig i fortællingen og 
naturligt indtager en central rolle i narrativet. Fortælleren af podcastene er (stadig den dag i 
dag) oftest producenten af podcasten, hvilket fordrer et produktionsmiljø, hvor 
producenten/fortælleren har et personligt engagement i sin fortælling. Hvis man selv er 
initiativtager til et konkret projekt, er der ganske simpelt større sandsynlighed for, at man 
brænder for at fortælle sin historie og involverer sig mere undervejs i processen. Dette ses 
særligt i forhold til, hvor fremtrædende den selvinvolverende fortæller er, og hvor 
betydningsfuld personaen med sin nærhed er for fortællingen og lytterens engagement. 
 
I det perspektiv er det derfor oplagt at se på de fundamentale forskelle mellem Nattens 
Dronning og Den Nordiske Odyssé rent produktionsmæssigt: Thomas Smedegaard har selv 
produceret Nattens Dronning som freelancer, hvorimod Den Nordiske Odyssé er produceret 
af DR. Det betyder højst sandsynligt, at Smedegaard har produceret sin podcast med 
væsentligt færre ressourcer, og at det derfor er Smedegaards personlige engagement, der er 
drivkraften bag serien. 
 
Emil Rothstein-Christensen og co. lader til at have haft flere ressourcer i deres produktion af 
Den Nordiske Odyssé, da den er produceret internt på DR. Det faktum, at serien kræver en 
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prolog for at introducere lytteren til præmissen siger en del om det høje ambitionsniveau for 
podcasten. Dette ses også ved, at de blandt andet har fået den anerkendte musiker Olafur 
Björn Olafsson til at skrive musikken, har hyret musikeren Steen Jørgensen som oplæser, og 
Rikke Houd rejser ydermere rundt i hele Norden. Et væsentligt element i den narrative 
podcast er, ifølge vores hypotese, at det primært er et hyperintimt rum med en 
selvinvolverende fortæller. Nattens Dronning bekræftede denne hypotese, muligvis fordi den 
er mere simpelt skruet sammen. Det kan derfor diskuteres, om Den Nordiske Odyssé i 
virkeligheden fjerner fokus fra essensen i den narrative podcast ved at være produceret af en 
så stor og ressourcestærk institution som DR og derfor ikke formår at ramme det hyperintime 
koncept. 
 
Radiomontagen 
Spørgsmålet er så, om vi kan lave vores hypotese om til en tese: Kræver podcasten en ny 
genreforståelse? På baggrund af vores delvist bekræftede hypoteser ønsker vi at diskutere 
mere overordnet, i hvilken grad podcasten er et medie, der kræver sin egen individuelle 
genreforståelse. Vi har identificeret forskellige træk, der går igen i podcasten, som vi påviser i 
vores analyse. Dette stemmer overens med vores forståelse af genrer, som bygger på Aggers 
definition af en gruppe af produktioner inden for et medie, som trækker på et fælles 
referencesystem og deler bestemte karakteristika gennem en længere eller kortere periode, og 
som adskiller sig fra andre medier. For at podcasten skal forstås som med sin egen genre, må 
den narrative podcasts referencesystem altså også adskille sig fra andre medier. I dette 
tilfælde er radiomediet, i særdeleshed radiomontagen (som er nævnt i projektets problemfelt), 
oplagt at stille op imod den på grund af de åbenlyse fællestræk, den har med podcasten. 
Radiomontagen er broadcastradioens svar på kunstnerisk bearbejdede narrative værker og er 
derfor tættest på den narrative podcasts referencesystem. Kan man virkelig tale om 
fremkomsten af en ny podcastgenre, eller er der blot tale om gammel vin på nye flasker? For 
at forstå, om dette er tilfældet, må vi se nærmere på, hvad der karakteriserer radiomontagen.  
 
Ifølge Bondebjerg består radiomontagen formmæssigt af en eksperimentel sammenblanding 
af flere lydspor, redigerede optagelser, en blanding af fakta- og fiktionskoder samt en 
dynamik mellem udendørs- og indendørsoptagelser (Bondebjerg 1990: 22). Elementer der 
ikke placerer sig langt fra, hvad podcasten består af. Videre uddyber Bondebjerg, hvordan 
radiomontagen indtager tre forskellige former, der har udviklet sig gennem tiden: Den 
klassiske, sociologiske montage dukkede op som den første, som var kendetegnet ved en 
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stærk forpligtelse til fakta og en autenticitetsforankring (Ibid: 27). Derefter dukkede den 
psyko-sociologiske montage op, der er kendetegnet ved en meget personbunden vinkel, som 
kom til udtryk i et forsøg på at kravle ind under huden på personer og udforske privatsfæren 
(Ibid: 24). Nogenlunde samtidig med den psyko-sociologiske montage dukkede den 
journalistiske meta-montage op. Det er en form, der er kendetegnet ved et direkte spil på 
mediernes hyperrealistiske sammenvævning af fakta og fiktion, hvor aktuelle, sociale 
problemer tages op ud fra en mere journalistisk meta-tilgang (Ibid: 38).  
 
I de tre forskellige undergenrer til radiomontagen kan der udpeges træk, der ligner træk fra 
vores opstillede hypoteser om den narrative podcast. Den psyko-sociologiske montage har 
fællestræk med den fortælleform, vi identificerer som personfortællingen, hvor den, ofte 
intime, personlige historie er det centrale omdrejningspunkt. Den klassiske sociologiske 
montage og den journalistiske meta-montage har fællestræk med den fortælleform, vi opstiller 
som den tematiske fortælling, hvor et emne eller en problematik af samfundsrelevans og med 
rod i virkeligheden bliver belyst. Samtidig er der også paralleller til det stemningsskabende 
lydbillede og den kreative virkelighedsforankring. 
 
Ud fra disse sammenligninger kan man argumentere for, at der er nogle træk fra 
radiomontagetraditionen, der går igen i den narrative podcast. Men Bondebjerg fremhæver 
imidlertid også træk, der strider imod. Fortælleren må gerne fremstå som en konkret aktør i 
radiomontagen og har som minimum gjort det siden Viggo Clausens produktioner i 
1950’erne, men den høje grad af selvinvolvering, der kendetegner den narrative podcasts 
fortæller, ses dog sjældent i montagen. Mens den narrative podcasts fortæller oftest indgår 
som et narrativt dominerende subjekt, der involverer sig på et personligt og følelsesmæssigt 
plan, er radiomontagens fortæller sjældent lige så iscenesat og oftest mere tilbagetrukket. Den 
klassiske sociologiske montages fortæller benytter oftere sig selv på baggrund af samspillet 
med interviewpersonerne eller i en mere formelt formidlende rolle. Hvis den da overhovedet 
har en fortæller, da fortælleren ofte klippes helt ud som set i Stephen Schwartz’ montager 
(Ibid: 36). Kun den journalistiske meta-montage er mere åben over for at benytte en fortæller, 
hvis funktion minder om den narrative podcasts fortæller. Vi følger her journalistens forsøg 
på at “skabe” sin historie, hvilket får fortælleren til at fremstå som en grundlæggende aktør i 
narrativet (Ibid: 40). Det er dog stadig “(...) de mere aktuelle, sociale problemer, der 
dominerer” (Ibid: 38). Så selvom fortælleren er en central del af narrativet, er vedkommendes 
personlige involvering ikke umiddelbart omdrejningspunktet i samme grad som i podcasten. 
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At der er denne grundlæggende forskel på brug af fortællere hænger sammen med 
radiomontagens grundlæggende eksperimentelle tilgang til måden at skabe narrativer på via 
lydmontering (Ibid: 22). Den narrative podcast prioriterer grundlæggende sin fortællers rolle 
og dennes personlige historie højere end den æstetiske og abstrakte oplevelse. Dette kommer 
blandt andet til udtryk i podcastens mangel på auditive eksperimenter; der findes ganske 
simpelt ikke en betydningsfuld “podcast-avantgarde” (Slate). Forsimplet sagt kan man 
diskutere, om podcasten altså ikke er “lydkunst” i ligeså høj grad som radiomontagen. 
 
I en videre sammenligning af den narrative podcast og radiomontagen er det væsentligt at 
diskutere, hvordan serialiteten er helt elementær for podcasten, mens det sjældent er relevant i 
forbindelse med montagen. Fx har dette årtis mest produktive radiomontageproducent, 24Syv 
Dokumentar – på trods af at kunne defineres som en episodisk programserie – meget få 
væsentlige serielle træk. Enkelte gange har de produceret serier af to afsnit og har et generelt 
stilistisk koncept, der går på tværs af alle deres montager, men derudover er der ikke 
efterstræbt et serielt element. Dette kan argumenteres for at være et udtryk for programmets 
nuværende flowradio-platform, der ikke fordrer, at lytteren aktivt “vender tilbage” til 
programmet i samme grad som podcastplatformen med sit abonnementformat. 
 
Den narrative podcast og dens rødder 
På den måde kan man anskue fortællerrollen og serialiteten som den afgørende distinktion 
mellem radiomontagen og den narrative podcast. Med udgangspunkt i disse to aspekter er det 
derfor relevant at diskutere, i hvilken grad man kan se den narrative podcast som liggende i 
forlængelse af radiomontagen. Er den en videreudvikling af radiomontagen, og derfor blot en 
undergenre, eller kan man se podcasten som en selvstændig genre med baggrund i 
radiomontagen? Som før nævnt er fortællerens rolle i den narrative podcast meget mere end 
blot en formidler, hvis formål er at strukturere narrativet. I den narrative podcast er 
fortælleren katalysatoren for historiens udvikling – fortælleren har rollen at tage lytteren i 
hånden og følge vedkommende gennem fortællingen. Dette træk kan være et udtryk for 
mange aspekter. Man kan argumentere for, at den markante fortæller, der med sin nære 
relation til lytteren, er en konsekvens af samt udtryk for mediets hyperintimitet (lytteren har 
fortællerens stemme helt ind i øret pga. høretelefoner). Det kan også være et udtryk for, at 
podcasten er skabt i det sekundære medieforbrugs tid, hvor man må erkende, at 
medieforbrugerne oftest har gang i andre aktiviteter, mens de benytter mediet (Gade-Nielsen 
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2015: 64). Lyttere har mulighed for at cykle, vaske tøj, gå med hunden, mens de har 
podcasten i ørerne, og derfor er de ikke i stand til på samme måde at koncentrere sig om 
abstrakte eller komplekse narrativer. Den anden distinktion mellem podcasten og 
radiomontagen er serialiteten, som er et grundlæggende element i podcasten, men ikke spiller 
en betydelig rolle i radiomontagen. Denne betragtning illustrerer, hvordan podcasten på et 
område er markant anderledes end radiomontagen. Det kan dog også diskuteres, om 
podcasten kan anskues som en serialisering af radiomontagen, og derfor er serialiteten ikke 
revolutionerende for podcasten, men blot et udtryk for en kommerciel og digital udvikling af 
den klassiske radiomontage. 
 
Samlet set vurderer vi dette projekts resultater og denne videre diskussions nuanceringer som 
underbyggende for en definition af den narrative podcast. Vores hypotese om, at der er et 
referencesystem, man kan betegne “den narrative podcast”, mener vi altså at kunne gøre til en 
tese, for selv om historien og lydbilledet måske ikke er nyt, så kan der i en nyopstået genre 
sagtens forekomme elementer fra allerede eksisterende genrer. Det afgørende for en 
kvalificering af vores tese er, at der ikke må tages for mange forbehold i vores hypotese, og 
det mener vi heller ikke ovenstående er – de fungerer tværtimod som nuanceringer. Den 
narrative podcast har mange karakteristika, der knytter sig specifikt til sit medie, og som 
adskiller sig fra lignende mediegenrer såsom radiomontagen. Spørgsmålet herfra er så, om 
denne “genre” kan forstås som en unik genre tilhørende det nye selvstændige podcast-medie, 
eller om det er en undergenre til den allerede eksisterende radiofoniske genre radiomontagen. 
Adskiller de sig nok fra hinanden til, at man kan udpege en ny og unik auditiv genre? En 
pointe i denne diskussion er, at forskellen på den narrative podcast og 1980’ernes 
radiomontager ikke nødvendigvis lader til at være større end forskellen mellem 1980’ernes 
radiomontager og 1950’ernes ditto. Det kunne indikere, at den nyeste udvikling ikke er et 
nybrud i en sådan grad, at det kræver en selvstændig auditiv genre. Man kan derfor 
argumentere for, at den narrative podcast nærmere bør anses som en undergenre til 
radiomontagen, altså en form for moderne radiomontage. Omvendt kan det påpeges, at det 
længere auditive narrative værk repræsenteres i aftagende grad inden for broadcastradio og i 
højere grad er flyttet til podcast-mediet. Denne udvikling kan hænge sammen med, at 
podcast-mediets format og brugssituation er optimeret til det narrative værk. Det påvirker 
indhold og udtryk, og man kan derfor argumentere for, at konsekvensen er, at der opstår en ny 
genre, der adskiller sig fra radio-mediets genrer. Dette betyder, at en selvstændig 
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genredefinition i højere grad bliver nødvendig for at kunne specificere, hvordan det auditive 
narrativ kommer til at fungere fremover. 
 
På baggrund af denne diskussion vil vi argumentere for, at den narrative podcast som genre 
lægger sig i forlængelse af radiomontagetraditionen, men at den har så markante, særegne 
træk, at den kræver en individuel genreforståelse. Den narrative podcast er altså, undergenre 
eller ej, en anvendelig genredefinition i forsøget på at specificere podcastens udtryk. 
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Konklusion 
I projektets undersøgelse har vi identificeret genretræk inden for podcast-mediet, der kan 
defineres som genren den narrative podcast. Vores hypotese om den narrative podcasts 
genretræk består af fire delhypoteser: Den mest essentielle er en fremtrædende fortæller, som 
enten er selvinvolverende eller fremvisende, hvor vi har defineret den selvinvolverende som 
den hyppigste og mest karakteristiske af den narrative podcasts fortællere. Derudover er 
fortællerens persona definerende for narrativet og lytterens oplevelse af historien. Dernæst 
historien, som kan deles op i tre fortælleformer: Detektiv-, person- og den tematiske 
fortælling, som alle tre er virkelighedsforankrede og følger en hjemme-ude-hjemme-struktur. 
Lydbilledet er præget af især brugen af musik, der er underbyggende for narrativet. 
Serialiteten, der er et væsentligt træk ved den narrative podcast, kan opdeles i 
podcastføljetonen og den episodiske podcast. På baggrund af en affinitet med delhypoteserne 
opstiller vi et teoretisk begrebsapparat til analyse af den narrative podcast. Denne teoretiske 
ramme består af en eklektisk sammensætning af teorier inden for litteratur, narratologi, 
drama, journalistik, tv, film, retorik og radio, som kan beskæftige sig dybdegående med et 
auditivt narrativ. 
 
Projektets hypotese bekræftes delvist i en analyse af DR Podcasts to første podcast-serier 
Nattens Dronning og Den Nordiske Odyssé. Vi kan i høj grad bekræfte vores hypotese i 
Nattens Dronning, hvor den narrative podcasts karakteristika kommer markant til udtryk. I 
Den Nordiske Odyssé kan hypotesen dog kun bekræftes delvist, eftersom fortælleren og 
historien ikke lever fyldestgørende op til vores delhypoteser. På trods af dette ses det via 
analysens resultater, at det teoretiske begrebsapparat er anvendeligt til at analysere podcasten. 
Projektets afsluttende diskussion peger på, at den narrative podcast som genre lægger sig i 
forlængelse af radiomontage-traditionen, men at den narrative podcast dog har så særegne og 
karakteristiske træk ud fra vores genreforståelse, at en selvstændig genredefinition er 
fordelagtig. På baggrund af undersøgelsens resultater kan hypotesen om den narrative podcast 
som genre udgøre en tese, og det er vores ydmyge håb, at denne tese vil blive forsøgt 
yderligere udforsket og udfordret i videre akademisk arbejde. 
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Bilag 
 
Dette bilag beskriver, hvilke podcast­afsnit der udgør vores kvalificerede observationer. Det 
betyder, at vi ikke kun har læst mediets beskrivelse, men også har lyttet til det pågældende afsnit. 
 
The Atlantic 
Artiklen “The 50 Best Podcast Episodes of 2015” 
Vi har beskæftiget os med de første 25 ud af 50 podcasts fra listen, hvoraf følgende lever op til 
de kriterier, som nævnes i problemfeltet: 
Nr. 1 “Belt Buckle” af ​Mystery Show 
Nr. 2 “New York After Rent” (afsnit 1­3) af ​Benjamen Walker’s Theory of Everything 
Nr. 3 “The Living Room” af ​Love+Radio 
Nr. 4  “How to Become Batman” af ​Invisibilia 
Nr. 5 “Shine on, You Crazy Goldman” af ​Reply All 
Nr. 6 “Najibullah in America” af ​Home of the Brave 
Nr. 7 “Sight Unseen” af ​Radiolab 
Nr. 9 “Dustwun” af ​Serial 
Nr. 11 “The Hurricane” af ​The Heart 
Nr. 13 “695BGK” af ​Criminal 
Nr. 14 “Welcome to Millennial” af ​Millennial 
Nr. 15 “Taylor Negron: Portrait of an Artist as an Answering Machine” af Fugitive Waves 
Nr. 17 “Why is Mason Reese Crying?” af ​WireTap 
Nr. 18 “Episode 7” af ​The Message 
Nr. 19 “In the Left Pocket, by My Heart” af ​ARRVLS 
Nr. 20 “I Want My MTV” af ​Between the Liner Notes 
Nr. 21 “A Red Dot” af ​Love+Radio 
Nr. 22 “Source Code” af ​Mystery Show 
Nr. 25 “The Rebel Yell” af ​Home of the Brave 
The Timbre 
Artiklen ”The Biggest Story in the World #1: All The President’s Men and the Rest of Us, 
too”  
“Keep it in the Ground” af ​The Biggest Story in the World 
 
Artiklen ”Home of the Brave: Ambient Sounds (”The Neighborhood”)” 
”The Neighborhood” af ​Home of the Brave 
 
Artiklen ”A Rolling Stone gathers no Moss: Benjamen Walker’s Theory of Everything”  
“1984 (the year not the book)” af ​Benjamen Walker’s Theory of Everything 
“Instaserfs” (afsnit 1­3) af ​Benjamen Walker’s Theory of Everything 
“New York After Rent” (afsnit 1­3) af ​Benjamen Walker’s Theory of Everything 
 
 
Politiken  
Artiklen ”Podcastguide 2016: Så er det bare om at lukke ørerne op” 
“#02 Jonas” er på Barsel af ​PodStories 
“#07 Lyset bliver anderledes” af ​PodStories 
“Brændt i Sydhavnen” af ​Kontoret 
“Vampyr” af ​Kontoret 
“Livet på Mars” (afsnit 1­4) af ​Third Ear x Politiken 
“Dobbeltgænger” af ​Third Ear x Politiken 
“Ringbindsattentatet” (afsnit 1­6) af ​Third Ear x Politiken 
“Jagten på den skjulte skat” (afsnit 1­5) af ​Politiken Dokumentar 
“Rustur! Vi går med på legen” af ​MONO lydkollektiv 
“Spice Girls” af ​Poppel 
“Finding Åmål” (afsnit 1­3) af ​Poppel 
 
 
 
Artiklen ”Stor Guide: 40 podcasts, du bør unde dine ører” 
Eftersom artiklen præsenterer podcasts, men ikke fremhæver specifikke afsnit, har vi selv 
udvalgt følgende afsnit: 
 
“New York After Rent” (afsnit 1­3) af ​Benjamen Walker’s Theory of Everything 
“1984 (the year not the book)” af ​Benjamen Walker’s Theory of Everything 
“Instaserfs” (afsnit 1­3) af ​Benjamen Walker’s Theory of Everything 
“Kvinden på isen” af ​Third Ear 
“I et forhold med” af ​Third Ear 
“Farfars to live” af ​Third Ear 
“The Living Room” af ​Love+Radio 
“A Red Dot” af ​Love+Radio 
“Outside In” af ​Strangers 
“Can You Help Me Find My Mom” af ​The Truth 
“In Good Hands” (afsnit 1­2) af ​The Truth 
“Man V. Nature” af ​The Truth 
“Itty Bitty Bombs” af ​The Memory Palace 
“The Ballad of Captain Dwight” af ​The Memory Palace 
“The Hurricane” af ​The Heart 
“The Shit” af ​The Heart 
Season 1 (afsnit 1­12) af ​Serial 
 
